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RESUMO 

 

 

MOREAUX, Michel Philippe. Espaço e ritmo: estudo das práticas dos artistas de 
rua como formas de apropriação do espaço público. 2020. 418 f. Tese (Doutorado 
em Geografia) – Instituto de Geografia, Universidade Estadual do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2020.  
 

O objetivo principal dessa tese é identificar as práticas dos artistas e coletivos 
de rua como formas de apropriação do espaço público, através de elementos de 
ritmanálise. Num primeiro momento, é necessário discernir abordagens vinculadas ao 
estudo dos ritmos na Geografia, destacando as possibilidades que oferecem para 
tratar dessas experiências afetivas urbanas. O pontapé inicial para a elaboração do 
arcabouço teórico desse trabalho é o livro “Elementos de ritmanálise: introdução ao 
estudo dos ritmos”, de Lefebvre (1992), que permite abordar as interferências das 
práticas dos artistas e coletivos de rua nos ritmos do cotidiano da cidade do Rio de 
Janeiro. A ideia de “estórias-até-agora” e a conceituação do espaço relacional por 
Massey (2008) permite enfatizar os percursos dos artistas de rua para compreender 
suas performances e suas interações afetivas no espaço urbano. Os aportes de 
Stavrides (2014, 2016a) possibilitam compreender as habilidades e as modalidades 
de atuação dos artistas e coletivos de rua e explorar as relações de poder e as 
possibilidades coletivas de construção e expansão de “espaços comuns emergentes” 
na cidade em crise. Essa pesquisa é de natureza participativa e observadora, pois o 
pesquisador está envolvido no campo de pesquisa das artes de rua, no Rio de Janeiro 
e no Brasil, desde 2011. Além das observações e relatos do diário de campo, foram 
efetuadas entrevistas qualitativas com cada um dos sete artistas e coletivos de rua, 
cujos relatos serviram de material empírico para a construção da tese. Foram também 
realizados cinco mapeamentos de trajetórias de atuação e expostas duas filmagens 
com a técnica time-lapse, para retratar a dinâmica dos fluxos de lugares onde artistas 
de rua se apresentam. O caráter multi-escalar do conceito de ritmo guiou a escolha 
dos encaminhamentos metodológicos, que buscaram apreender as práticas dos 
artistas e coletivos de rua em três escalas distintas: corpo-artista, corpo-roda e corpo-
cidade. A escala do corpo do artista de rua envolveu destacar a particularidade dos 
fazeres de cada um dos artistas e coletivos de rua no foco da pesquisa. A escala do 
corpo-roda significou se atentar à dimensão afetiva das interações entre os 
interventores e os passantes e moradores dos lugares de apresentação. A escala do 
corpo-cidade levou a analisar em qual medida essas práticas dos artistas de rua têm 
uma ancoragem no imaginário urbano e descrevem a construção de “espaços comuns 
emergentes” (Stavrides, 2014), que podem ocasionar trocas e redes afetivas 
suscetíveis de delinear uma expansão desses fazeres e saberes no espaço urbano. 
 

 

Palavras-Chave: Espaço. Ritmo. Artistas de rua. Afetos. Espaço comum. 

 

  



 

 

RESUMÉ 

 

 

MOREAUX, Michel Philippe. Espace et rythme: étude des pratiques des artistes de 
rua comme formes d’appropriation de l’espace public. 2020. 418 f. Tese (Doutorado 
em Geografia) – Instituto de Geografia, Universidade Estadual do Rio de Janeiro, 
Rio de Janeiro, 2020.  
 

L’objectif principal de cette thèse est d’identifier les pratiques des artistes et 
collectifs de rue en tant que formes d’appropriation de l’espace public, à partir 
d’éléments de rythmanalyse. Dans un premier temps, il s’agit de discerner des 
approches liées à l’étude des rythmes en Géographie, soulignant les possibilités 
qu’elles offrent pour aborder ces expériences urbaines affectives. Le point de départ 
de l’élaboration théorique de la thése est le livre « Éléments de rythmanalyse: 
introduction à l´étude des rythmes », de Lefebvre (1992), qui permet de penser les 
interférences des pratiques des artistes et collectifs de rue dans les rythmes du 
quotidien de la ville de Rio de Janeiro. L’idée d’ «histoires-jusqu’à- maintenant» et la 
formulation de l’espace relationnel par Massey (2008) permet de mettre en relief les 
parcours des artises de rue et comprendre leurs performances et leurs interactions 
affectives dans l’espace urbain. Les apports de Stavrides (2014, 2016a) facilitent la 
compréhension des compétences et modalités d’action des artistes et collectifs de rue 
et l’exploration des relations de pouvoir et les possibilités collectives de construction 
et d’expansion « d’espaces communs émergents » dans la ville en crise. Cette 
recherche est de nature participative et observatrice, son auteur étant partie prenante 
sur le champ de recherche des arts de rua à Rio de Janeiro et au Brésil, depuis 2011. 
Au-delà des observations et des carnets de bord, des entretiens qualitatifs ont été 
effectués avec chacun des sept artistes et collectifs de rue, et ce contenu a servi de 
matériel empirique pour la construction de la thèse. Cinq cartographies de trajectoires 
d’action ont été réalisés, ainsi que deux films courts en time-lapse, pour pouvoir rendre 
compte de la dynamique des flux des lieux où ces artistes de rue représentaient. Le 
concept de rythme permet d’aborder de multiples échelles et cela a guidé le choix des 
principes méthodologiques, cherchant à aborder les pratiques des artistes et collectifs 
de rue à trois échelles distinctes: corps-artiste de rue, corps-place, corps-ville. 
L’échelle corporelle de l’artiste de rue amène à souligner la particularité du faire de 
chacun des artistes et collectifs de rue abordés dans cette étude. L’échelle corps-place 
signifie prêter une attention à la dimension affective des interactions entre les 
intervenants et les passants et habitants des lieux de représentation. L’échelle corps-
ville a amené à analyser dans quelle mesure ces pratiques d’artistas de rue ont un 
ancrage dans l’imaginaire urbain et décrivent la construction d’«espaces communs 
émergents» (Stavrides, 2014), que peuvent occasionner des échanges et des réseaux 
susceptibles de décrire une expansion de ces savoirs-faire dans l’espace urbain. 
 

 

Mots-clés: Espace. Rythme. Artistes de rue. Affects. Espace commun. 

  



 

 

LISTA DE FIGURAS 

 

 

Figura 1 – O palhaço Piter Crash interagindo com o público........................... 121 

Figura 2 – A palhaça Dondoca e o palhaço Pastel agradecendo ao público, 

na praça Xavier de Brito, na Tijuca................................................. 

 

123 

Figura 3 – Herculano Dias tomando a palavra frente a Câmara dos 

Vereadores do Rio de Janeiro........................................................ 

 

125 

Figura 4 – Momento de equilibrismo no espetáculo “Mão - translação da 

casa pela paisagem”, Museu do Mar, dia 10/08/2019.................... 

 

132 

Figura 5 – Bagunço no Ato durante o Festival Ativista de Fanfarras “Honk 

Rio!”. Praça da Cinelândia, 15 de novembro 2018......................... 

 

137 

Figura 6 – Legenda dos mapeamentos do Wagner José................................ 146 

Figura 7 – Mapeamento do Wagner José: Atuação na Região Metropolitana 

do Rio de Janeiro........................................................................... 

 

148 

Figura 8 – Mapeamento do Wagner José: Atuação na Região dos Lagos – 

Estado Rio de Janeiro.................................................................... 

 

147 

Figura 9 – Wagner Seara – palhaço Picuinha, Praça Afonso Penha, 

dezembro 2019.............................................................................. 

 

152 

Figura 10 – Mapeamento da trajetória de Wagner Seara, como palhaço 

Picuinha, na Região Metropolitana do Rio de Janeiro (1988-2014) 

 

154 

Figura 11 – Mapeamento da trajetória de Wagner Seara, como palhaço 

Picuinha, na região de Muriaê (2014-2018) ................................... 

 

155 

Figura 12 -  Mapeamento da trajetória de Wagner Seara, como palhaço 

Piucinha, no Nordeste (2018-2019) .............................................. 

 

156 

Figura 13 - Fernanda Machado e a boneca Lilica, Praça Sãens Peña, Tijuca, 

zona norte do Rio........................................................................... 

 

161 

Figura 14 - Legenda do mapeamento da trajetória da artista de rua Fernanda 

Machado........................................................................................ 

 

162 

Figura 15 -  Área de atuação Fernanda Machado– Rio de Janeiro................... 163 

Figura 16 - Passagem por Espanha da Fernanda Machado. Lilica ganha 

chão (2003-2006) .......................................................................... 

 

164 

Figura 17 - Passagem por Espanha da Fernanda Machado. Lilica ganha  



 

 

chão (2003-2006) .......................................................................... 164 

Figura 18 -  Epicentro de atuação Fernando Machado– entorno do Largo do 

Machado, no Rio de Janeiro.......................................................... 

 

165 

Figura 19 -  Fernanda Machado em caravana com a Companhia Horizontal 

de Arte Pública (CHAP) e solo também.......................................... 

 

166 

Figura 20 -  Mapeamento da trajetória de Elton Maili ou ManoEltu (2010-

2014) ............................................................................................ 

 

168 

Figura 21 -  Mapeamento da trajetória de Elton Maioli ou ManoEltu (2015-

2017) ............................................................................................ 

 

169 

Figura 22 -  Mapeamento da trajetória de Elton Maioli ManoEltu (2017- início 

2019) ............................................................................................ 

 

170 

Figura 23 -  Legenda do mapeamento da trajetória de atuação de Michel 

Miudinho (2011-2020) ................................................................... 

 

171 

Figura 24 -  Atuação de Miudinho no Rio de Janeiro, região central (2011-

2020) ............................................................................................ 

 

172 

Figura 25 -  Atuação de Miudinho na Região Metropolitana do Rio de Janeiro 

(2011-2020) .................................................................................. 

 

173 

Figura 26 -  Atuação de Miudinho na região dos Lagos e região Serrana de 

Friburgo (RJ) (2011-2020) ............................................................ 

 

174 

Figura 27 -  Atuação de Miudinho em certos estados brasileiros (2012-2020).. 175 

Figura 28 -  Wagner Seara – palhaço Picuinha, com seu equipamento para 

viajar, março 2020 ......................................................................... 

 

204 

Figura 29 -  Banda Bagunço tocando na avenida Rio Branco, 2016................. 229 

Figura 30 -  Captura de tela no início da sequência de fotografia timelapse da 

apresentação da Fernanda Machado – setembro 2019................. 

 

246 

Figura 31 -  Captura de tela no meio da sequência de fotografia timelapse da 

apresentação da Fernanda Machado – setembro 2019................. 

 

248 

Figura 32 -  Captura de tela no início da sequência de fotografia timelaspe da 

apresentação do palhaço Pastel – setembro 2019......................... 

 

250 

Figura 33 -  Captura de tela no meio da sequência de câmera framelaspe da 

apresentação do palhaço Pastel – setembro 2019......................... 

 

251 

Figura 34 -  Fabiano Freitas – palhaço Piter Crash numa apresentação no 

Meier, Zona Norte do Rio de Janeiro, 23/09/2018.......................... 

 

276 



 

 

Figura 35 -  Auto de Natal do grupo Tá na Rua, Largo da Lapa, 11 de 

dezembro 2019. ............................................................................ 

 

281 

Figura 36 -  Coletivo Mão em ação. Fonte: Coletivo Mão.................................. 287 

Figura 37 -  Martha Paiva – palhaça Dondoca no espetáculo “Charme”, no 

Incrível Encontro de Palhaç@s de Sana (Macaé/RJ), abril 2019... 

 

290 

Figura 38 -  Roda de “Palhaçatura” da ESLIPA, outubro 2017.......................... 322 

Figura 39 -  Cortejo do Festival de Arte Pública entre Praça Seca e Marechal 

Hermes, no Rio de Janeiro, 2015................................................... 

 

374 

Figura 40 -  Lançamento do Festival de Arte Pública na Praça Seca, 18 de 

abril 2015....................................................................................... 

 

389 

Figura 41 -  Palhaceata do “Anjos do Picadeiro 14” no centro do Rio de 

Janeiro, 10 de dezembro 2018....................................................... 

 

395 

Figura 42 -  Roda de palhaço na Feira de Artesanato do Sana (Macaé/RJ)...... 400 

 

 

 

file:///C:/Users/AndrÃ©/Desktop/Biblioteca%20CTCC%202020/BDTD%202020/Em%20revisÃ£o%20atualizado/Michel%20Moureax%20GEOG/Charme
file:///C:/Users/AndrÃ©/Desktop/Biblioteca%20CTCC%202020/BDTD%202020/Em%20revisÃ£o%20atualizado/Michel%20Moureax%20GEOG/Charme
file:///C:/Users/AndrÃ©/Desktop/Biblioteca%20CTCC%202020/BDTD%202020/Em%20revisÃ£o%20atualizado/Michel%20Moureax%20GEOG/PalhaÃ§atura
file:///C:/Users/AndrÃ©/Desktop/Biblioteca%20CTCC%202020/BDTD%202020/Em%20revisÃ£o%20atualizado/Michel%20Moureax%20GEOG/Anjos
file:///C:/Users/AndrÃ©/Desktop/Biblioteca%20CTCC%202020/BDTD%202020/Em%20revisÃ£o%20atualizado/Michel%20Moureax%20GEOG/Anjos


 

 

LISTA DE TABELAS 

 

 

Tabela 1 – Autores, conceitos e procedimentos metodológicos realizados....... 113 

Tabela 2 – Forma dramática e forma épica do teatro......................................... 414 

Tabela 3 – As formas do teatro de sala e do teatro de rua por Amir Haddad...... 415 

 

 

  



 

 

LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS 

 

 

AAPRJ  Associação dos Artistas Públicos do Rio de Janeiro 

AME   Coletivo de Artistas Metroviários 

BRT   Bus Rapid Transit 

CHAP  Companhia Horizontal de Arte Pública 

CTI   Centro de Tratamento Intensivo 

ESLIPA  Escola Livre de Palhaços  

GPS   Global Positioning System 

IFCS  Instituto de Filosofia e Ciências Sociais/UFRJ 

MPB   Música Popular Brasileira 

PPGEO  Programa de Pós-Graduação em Geografia/UERJ 

PUC–Rio  Pontifícia Universidade Católica do Rio de Janeiro 

RBTR  Rede Brasileira de Teatro de Rua 

RT   Responsabilidade Técnica 

UERJ   Universidade do Estado do Rio de Janeiro 

UFBA  Universidade Federal da Bahia 

UFF   Universidade Federal Fluminense 

UFRJ   Universidade Federal do Rio de Janeiro 

USP   Universidade Federal de São Paulo 

VLT   Veículo Leve sobre Trilhos 

  



 

 

SUMÁRIO 

 

 

 INTRODUÇÃO.......................................................................................... 18 

 PRIMEIRA PARTE 

TRAJETÓRIA DE PESQUISA – A NOÇÃO DE RITMO EM DIÁLOGO 

COM AS PRÁTICAS DOS ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA NO RIO 

DE JANEIRO............................................................................................. 

 

 

 

30 

1 DIÁLOGOS ENTRE SABERES: DA “PARTICIPAÇÃO 

OBSERVADORA A CERCA DAS PRÁTICAS DE ARTES DE RUA AO 

CONCEITO DE RITMO............................................................................. 

 

 

31 

1.1 Importância da “experimentação” para o caminhar da pesquisa........ 31 

1.1.1 Do projeto e do caminhar da pesquisa....................................................... 31 

1.1.2 Relação entre ciência e arte, como possibilidade de frutificar as reflexões 

geográficas acerca da cidade.................................................................... 

 

37 

1.2 Como articular o diálogo entre os diversos saberes ............................ 43 

1.2.1 Gênese da pesquisa: leituras acadêmicas e diálogo com minha prática 

de tocar nas ruas do Rio de Janeiro, desde 2012....................................... 

 

44 

1.2.2 Práticas de militância: o “saber-com” promovido por Bartholl..................... 48 

1.2.3 “Implicação” do pesquisador, na perspectiva de Baitz............................... 53 

2 PERSPECTIVAS TEÓRICAS A PARTIR DOS “ELEMENTOS DE 

RITMANÁLISE” DE HENRI LEFEBVRE.................................................. 

 

58 

2.1 Apresentação dos “Elementos de ritmanálise” de Lefebvre................ 58 

2.1.1 Os “elementos de ritmanálise” de Lefebvre como continuação da sua 

crítica da vida cotidiana.............................................................................. 

 

58 

2.1.2 A importância do corpo na perspectiva da ritmanálise............................... 65 

2.1.3 A ritmanálise e a visão de Lefebvre acerca do urbano............................... 73 

2.2 Caminhos de apropriação da ritmanálise de Lefebvre na Geografia 

anglo-saxônica........................................................................................ 

 

75 

2.2.1 Interesse crescente pela ritmanálise de Lefebvre...................................... 76 

2.2.2 Temas que a ritmanálise possibilitou retrabalhar na Geografia, a partir do 

enfoque das teorias não-representacionais............................................... 

 

78 

2.2.2.1 Tempo, espaço e movimento..................................................................... 79 



 

 

2.2.2.2 Corpos, afetos e poder............................................................................... 85 

2.3 Exemplos de metodologias realizadas a partir da ritmanálise e das 

teorias não-representacionais, sobre o protagonismo das artes de 

rua............................................................................................................. 

 

 

90 

2.3.1 A proposta de Simpson: recurso do time-lapse photography para análise 

dos ritmos oriundos da intervenção de um artista de rua............................ 

 

90 

2.3.2 Criação de geoetnografias: estudo dos ritmos urbanos no chiado em 

Lisboa........................................................................................................ 

 

94 

2.3.3 Limitações e possibilidades apontadas por estas propostas...................... 96 

2.4 Proposta para um estudo dos ritmos a partir do campo de pesquisa 

dos artistas e coletivos de rua no Rio de Janeiro.................................. 

 

98 

2.4.1 Apropriando-se do conceito de ritmo: descontinuidades, “estórias-até-

agora” e corpografias................................................................................. 

 

98 

2.4.2 Síntese da proposta de ritmanálise dos fazeres e saberes dos artistas e 

coletivos de rua.......................................................................................... 

 

112 

 SEGUNDA PARTE 

ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA - TRAJETÓRIAS DE ATUAÇÃO E 

INTERFERÊNCIAS AFETIVAS NA CIDADE............................................ 

 

 

115 

3. APRESENTAÇÃO DOS ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA NO FOCO 

DA PESQUISA: TRAJETÓRIAS, MAPEAMENTOS E ESCOLHAS DOS 

PONTOS DE APRESENTAÇÃO............................................................... 

 

 

115 

3.1 Relatos de trajetórias de artistas e coletivos de rua que 

fundamentaram esta pesquisa............................................................... 

 

116 

3.1.1 Como se operou a escolha........................................................................ 116 

3.1.2 O palhaço Piter Crash – Fabiano Freitas – O circo a céu aberto................. 119 

3.1.3 Cia do Solo- Martha Paiva e Gabriel Sant’Anna......................................... 122 

3.1.4 Herculano Dias – ator do grupo de teatro Tá na Rua – poeta e cronista..... 124 

3.1.5 Coletivo Mão – coletivo de acrobacia circense........................................... 126 

3.1.6 Bagunço no Ato – coletivo músico-circense............................................... 129 

3.2 Mapeamentos da trajetória de atuação de alguns artistas de rua........ 133 

3.2.1 Reflexões preliminares sobre mapeamentos............................................. 133 

3.2.2 Mapeamentos realizados.......................................................................... 137 

3.2.2.1 Mapeamentos de Wagner José e seu bando............................................. 139 



 

 

3.2.2.2 Mapeamentos de Wagner Seara - Palhaço Picuinha................................. 147 

3.2.2.3 Mapeamentos de Fernanda Machado – artista de rua bonequeira............ 154 

3.2.2.4 Mapeamentos de Elton Rosa Maioli, ou ManoEltu Marreta........................ 162 

3.2.2.5 Mapeamentos da minha própria trajetória de atuação............................... 167 

3.2.2.6 Breves considerações sobre os mapeamentos e “estórias até agora”....... 173 

3.2.3 “Estórias-até-agora”: Experimentações, trocas, treinos e aprendizados.... 174 

3.3 Exemplos da capacidade dos artistas de rua de se orientar e 

“firmar” o ponto....................................................................................... 

 

178 

3.3.1 “Reconhecimento prévio” do lugar de apresentação.................................. 182 

3.3.2 Ritmos e rotina do lugar: determinação do lugar, do horário, e do ponto 

exato da apresentação.............................................................................. 

 

185 

3.4 Conclusão do capítulo 3.......................................................................... 194 

4. POSSIBILIDADES DE INTERAÇÕES AFETIVAS ENTRE OS 

ARTISTAS DE RUA E O PÚBLICO.......................................................... 

 

196 

4.1 Antes de se apresentar: preparação e chegada no lugar..................... 197 

4.1.1 Preparação do material cênica e logística.................................................. 197 

4.1.2 Preparação mental, física e ritual............................................................... 202 

4.1.3 “Chegar chegando” - primeiras relações e pré-convocatória...................... 205 

4.2 Foco na dimensão sonora das apresentações de artes de rua............ 209 

4.2.1 Porque estudar os sons na Geografia?...................................................... 210 

4.2.1.1 Interesse crescente acerca dos sons na Geografia.................................... 210 

4.2.1.2 Encontrando debates ainda em curso na Antropologia.............................. 212 

4.2.1.3 Potencial organizador do som e dimensão rítmica do tempo sonoro.......... 214 

4.2.1.4 Na escuta dos ritmos................................................................................. 216 

4.2.2 Estudo de um caso concreto, na busca de vocabulário para fundamentar 

melhor as observações e vivências empíricas........................................... 

 

218 

4.2.3 O sonoro nas vivências dos artistas de rua................................................ 224 

4.2.3.1 Importância da dimensão sonora para os artistas de rua: possíveis 

conflitos e falhas técnicas.......................................................................... 

 

224 

4.2.3.2 Interesse de considerar o som como afeto................................................. 231 

4.2.3.3 Musicalidade e dimensão temporal dos sons, nas performances do 

palhaço Piter Crash ................................................................................... 

 

234 

4.3 Interações afetivas nos lugares de apresentação................................. 238 



 

 

4.3.1 Técnica da “câmera-rápida” como forma de enxergar ritmos?................... 239 

4.3.2 Energia e afetos, como co-constitutivos da roda e das interações afetivas 

entre os artistas de rua e o público............................................................. 

 

247 

4.3.3 Sequência dramatúrgica e passagem do chapéu...................................... 257 

4.3.4 Jogo e improviso: o caso dos palhaços de rua........................................... 264 

4.3.5 Se manifestar e revelar: o que certas apresentações de artes de rua 

deixam aflorar............................................................................................ 

 

273 

4.3.6 O “revelar” oriundo da atuação de mulheres-artistas de rua....................... 281 

4.4 Considerações finais do Capítulo 4....................................................... 286 

 TERCEIRA PARTE 

AS ARTES DE RUA E O IMAGINÁRIO URBANO: FORMAS 

COLETIVAS DE CONSTRUIR DRAMATURGIAS E APROPRIAÇÃO 

DE "ESPAÇOS COMUNS EMERGENTES" NA CIDADE........................ 

 

 

 

290 

5. ANCORAGEM DAS PRÁTICAS DOS ARTISTAS DE RUA NO 

IMAGINÁRIO URBANO: BUSCA POR LINGUAGENS E AFIRMAÇÃO 

DE ESPAÇOS DE FORMAÇÃO E DE REFLEXÃO.................................. 

 

 

292 

5.1 Imaginário urbano e artes de rua: continuidades e 

descontinuidades.................................................................................... 

 

292 

5.1.1 Ancestralidade e itinerância: as trocas culturais no âmago dessas 

práticas...................................................................................................... 

 

295 

5.1.2 Mediação da internet e das novas tecnologias nos fazeres dos artistas 

de rua........................................................................................................ 

 

304 

5.2 Formas de transmissão, percursos e espaços de formação: 

exemplos oriundos do universo circense............................................. 

 

308 

5.3 Elaboração de dramaturgias próprias pelos artistas de rua: como 

falar e o que apresentar?......................................................................... 

 

320 

5.4 Considerações finais do capítulo 5........................................................ 335 

6. LUTAS E CONQUISTAS DOS ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA: 

REDES CRIANDO “ESPAÇOS EM COMUM” NA CIDADE?................... 

 

338 

6.1 Processo da conquista da “Lei do Artista de Rua”, no Rio de 

Janeiro, e afirmação do conceito de “Arte Pública”............................. 

 

340 

6.1.1 Relatos sobre o processo de adoção da lei municipal 5.429/2012, no Rio 

de Janeiro.................................................................................................. 

 

341 



 

 

6.1.2 O que é arte pública?................................................................................. 345 

6.1.2.1 Acerca da genealogia do conceito de “arte pública”................................... 346 

6.1.2.2 Conceito de arte pública na perspectiva de Amir Haddad.......................... 348 

6.1.2.3 Conceito de arte pública: diálogo com as ciências sociais......................... 350 

6.1.2.4 Desdobramento do conceito tocando à saúde pública e segurança 

pública....................................................................................................... 

 

354 

6.2 Porque e como pautar políticas públicas para as artes públicas?...... 358 

6.2.1 Realização dos primeiros festivais de Arte Pública, de 2014 a 2016.......... 359 

6.2.2 Desafios de pautar políticas públicas para as artes públicas...................... 367 

6.2.2.1 Riscos inerentes a todo processo de elaboração de políticas públicas...... 367 

6.2.2.2 Manifesto “Rio é Rua”: foco no “chapéu” ................................................... 371 

6.2.2.3 Importância do dissenso para essa “política em construção”..................... 374 

6.3 Festivais, e outros Encontros, como catalizadores das energias 

afetivas..................................................................................................... 

 

378 

6.3.1 Lembranças do Festival de Arte Pública na Praça Seca............................ 379 

6.3.2 “Anjos do Picadeiro” como fonte de “contágio” de muitos outros 

encontros................................................................................................... 

 

383 

6.3.2.1 “Anjos do Picadeiro” e o teor dos encontros afetivos.................................. 384 

6.3.2.2 O “Incrível Encontro”, no Sana: fortalecimento das redes afetivas............. 388 

6.3.3 Articulação entre circulação e territorialidade............................................ 392 

 CONSIDERAÇÕES FINAIS...................................................................... 397 

 REFERÊNCIAS......................................................................................... 404 

 ANEXO A – Lei Nº 5.429, dita “Lei do Artista de Rua”................................ 413 

 ANEXO B – Tabela  de Bertold Brecht das diferenças entre as formas 

dramática e épica de teatro........................................................................ 

 

414 

 ANEXO C – Tabela  de Amir Haddad das diferenças entre as formas do 

Teatro de Sala e o Teatro de Rua............................................................... 

 

415 

 ANEXO D – Crônica do festival de Arte Pública, em 2014, por Herculano 

Dias........................................................................................................... 

 

417 

 ANEXO E – Texto do Manifesto “Rio é Rua”.............................................. 418 

 ANEXO F – “O policial e a Bailarina” - Texto de Herculano Dias................ 420 

 

 



18 

 

 

INTRODUÇÃO 

 

 

A rua é um espaço sujeito a um número incalculável de situações, relatos, 

deambulações, encontros e desencontros, divagações, anedotas, análises, 

conjunturas, contextos, diagnósticos, sonhos, promessas e desilusões, disputas 

territoriais, violências, isto é, todo um imaginário e ao mesmo tempo um conjunto de 

relações concretas e cotidianas. Minha experiência e a reflexão proposta nesse 

trabalho de tese apenas representam uma contribuição, buscando se agregar a um 

corpus de reflexões mais substanciais acerca das experiências afetivas urbanas.  

Parece-me interessante revelar brevemente minha relação com a rua no Brasil, 

ocorrendo principalmente e mais especificamente no Rio de Janeiro e sua região, 

mesmo que, como para muitos outros artistas, tenha se formado como prática 

itinerante, que se iniciou lá na França e me fez encontrar diversos outros lugares. 

Nasci num contexto de cidade do entorno suburbano de Paris, com centro de cidade 

de antigo vilarejo e seus pequenos comércios, doce subúrbio residencial de Paris, 

bastante protegido das turbulências desse mundo, embora ultimamente a morfologia 

espacial esteja mudando e a população crescendo. Meu olhar não estava preparado 

aos futuros eventos e deslocamentos que originaram  a formação desse trabalho. 

Não tenho lembrança de ter assistido artistas de rua até minha adolescência tardia, 

exceto os artistas se apresentando nos vagões do metrô, nas raras vezes que ia a 

Paris, ou ainda as caravanas de circo tradicional que, por sua vez, não deixavam de 

se instalar nos estacionamentos de supermercados ou ainda nos parques das cidades 

vizinhas. Provavelmente o contexto das pequenas cidades suburbanas de Paris não 

era propício à presença dos artistas de rua, ou ainda a legislação não fosse favorável 

para tais intervenções ocorrerem. Portanto, tendia em associar as artes de rua com 

mendicidade e é bem assim que são tratadas pela legislação e o « senso comum » 

de maneira geral, fora do imaginário bastante “romântico” que as cercam. 

Um segundo momento decorre do fato que comecei, aos poucos, a tocar 

música no espaço público, de diversas maneiras, às vezes pedindo contribuição 

voluntária das pessoas, mas outras vezes simplesmente esperando um trem, um 

ônibus, uma pessoa. Eu pude observar a maneira como as pessoas reagem, quer seja 

apoiando e sorrindo, passando indiferente, ou olhando torto. Tocar na rua não faz 
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exatamente parte do cotidiano, tal como a maioria das pessoas o constroem dia após 

dia nos seus comportamentos e seus deslocamentos. Na sua “Crítica da vida cotidiana 

vol. 3”, o pensador francês Henri Lefebvre (1981) destaca que, ao longo das décadas 

1950 a 1980, deixou-se de ouvir pessoas cantando nas ruas de Paris, e outras atitudes 

do gênero, da mesma maneira que as pessoas andavam ou se vestiam 

diferentemente. Esse trabalho admite se situar no rastro dessa obra acerca do 

cotidiano, almejando refletir acerca da presença, hoje em dia, de artistas de rua na 

cidade contemporânea, mais especificamente na cidade do Rio de Janeiro. 

Sem dúvida, foi uma boa escola tocar improvisando melodias inventadas na 

hora, se divertir aguçando a sensibilidade de desconhecidos, ocasionando por vezes 

belos encontros como recompensa. No entanto, foi bem mais tarde, sob a influência 

direta e decisiva de artistas de rua brasileiros que pensavam realmente suas práticas, 

que decidi me empenhar para valer e realmente elaborar gestos e participar de 

iniciativas que assumiriam de verdade a ocupação efêmera de espaços no cotidiano 

da cidade. Essa tese não pretende abstrair essa vivência pessoal em relação com as 

artes de rua1 : sou profundamente devedor e eternamente grato pelos  muitos 

encontros que ocorreram. Busca estabelecer um diálogo fecundo entre práticas 

durante muito tempo relegadas no seio da organização do cotidiano e em uma 

disciplina acadêmica que tampouco as considerou dignas de participar do pensar dos 

desafios urbanos e societais que a preocupava. 

Não é para se espantar, pois a correlação dessas duas negações, em relação 

com práticas seculares, não é por acaso e tem algo para dizer. O desafio desse 

trabalho é se basear sobre tais práticas para estabelecer um diálogo entre, de um 

lado, o vivido e as reflexões dos artistas de rua e, de outro, as pesquisas 

contemporâneas acerca da cidade e do urbano. No Rio de Janeiro, a ocupação 

efêmera do espaço público é, ao mesmo tempo, uma realidade e um campo de lutas 

dentro do espaço metropolitano carioca, revestindo inúmeras formas e modos de 

atuação. As práticas dos artistas e coletivos de rua constitui apenas uma modalidade 

das múltiplas formas de apropriação do espaço que vigoram no cotidiano da cidade. 

 

1 Considero nesse trabalho apenas as “artes vivas” - o termo “arts vivants” foi moldado na França 
para retratar as modalidades de circo-teatro-música-mimo, isto é, quando o corpo está em 
movimento. Supõe outros corpos em movimento ao seu redor (o público em geral): excluo nessa 
pesquisa as artes predominantemente gráficas, tal como grafite, pichação, ou ainda artesanato, que 
ativam outros tipos de relação entre o artista e o público, embora essas práticas sejam igualmente 
muito relevantes e inspiradoras para a Geografia. 
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Ao praticar e experimentar aquilo que ia se tornando meu campo de pesquisa, logo 

apareceu que esses fazeres levavam a desenvolver saberes diversos acerca das 

dinâmicas dos lugares, tornando os artistas de rua muito mais que meros sujeitos 

suscetíveis de serem estudados, senão os qualificando como interlocutores que têm 

muito para revelar sobre os “ritmos da cidade”. Na realidade, o interesse desse estudo 

reside justamente na elaboração de um método e de uma metodologia que possam 

realizar essa ponte. Participa também de um esforço contemporâneo para levar em 

conta o sensível, e não participar unicamente da concepção, ou ainda da idealização 

de um espaço onde o sensível ficaria apenas como parte negligenciável, por não ser 

quantificável; ou sendo contemplado na sua dimensão qualitativa, mas almejando 

futuras quantificações, o que inevitavelmente resulta numa operação de redução. 

Porém, de quais maneiras abordar as ações propostas pelos artistas de rua na cidade 

do Rio de Janeiro? 

O objetivo principal que guia essa reflexão é evidenciar as práticas dos artistas 

e coletivos de rua como formas de apropriação do espaço público, através de 

elementos de ritmanálise. 

Decorre disso que o primeiro objetivo específico desse trabalho é identificar e 

explorar abordagens vinculadas à ritmanálise, destacando as possibilidades que 

oferecem para tratar dessas experiências afetivas urbanas e tomando como ponto de 

partida o livro “Elementos de ritmanálise: introdução ao estudo dos ritmos”, de 

Lefebvre (1992). Na mesma medida que são apresentados caminhos de apropriação 

da ritmanálise na Geografia, será mostrado como certos elementos de ritmanálise 

influenciaram o próprio caminhar da pesquisa e a escolha dos encaminhamentos 

metodológicos.  

O segundo objetivo é o de identificar as trajetórias dos artistas de rua no foco 

dessa pesquisa, destacando a dimensão corporal dos seus fazeres, que envolve a 

necessária preparação e todo o processo que precede o momento das suas 

apresentações nas ruas e praças da cidade, assim como as faculdades que adquirem 

para escolher o ponto certo para atuar. 

O terceiro objetivo é focar nas práticas dos artistas de rua, adotando um foco 

temporal mais específico sobre o momento da apresentação, que levará a destacar a 

dimensão sonora dos seus fazeres e as interações afetivas que eles suscitam e 

movimentam. 
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O quarto objetivo específico é examinar o lugar dos artistas de rua na cidade 

contemporânea. Caberá levantar como suas práticas participam de uma disputa ao 

nível do imaginário urbano, na mesma medida que efetivam uma ocupação bem 

concreta do espaço público, que se desdobra na construção coletiva de “espaços 

comuns emergentes” (Stavrides, 2014). 

Manipular o conceito de ritmo constitui uma tentativa de identificar caminhos 

metodológicos para abordar as práticas dos artistas de rua à luz de teorias sobre o 

urbano e o sensível, assim como retratar as complexas articulações espaço-temporais 

que essas práticas trazem à tona no cotidiano da cidade. Em particular, o conceito de 

ritmo permite ressaltar a necessidade de levar em conta a multiescalaridade dessas 

práticas. Em efeito, vislumbrou-se a possibilidade de operar um jogo de escalas 

baseado nesse conceito, que orientaria o arcabouço desse trabalho e poderia ser 

sintetizado da seguinte forma: corpo-artista de rua e corpo-pesquisador <=> corpo-

roda2 <=> corpo-cidade. Em efeito, vale considerar como ponto de partida a escala do 

corpo e os afetos, tanto o corpo do artista de rua como do pesquisador, pois trata-se 

de uma prática corporal, que exige treino e alguma habilidade. Em um segundo nível 

de apreensão, aprofundar melhor as possibilidades do momento do encontro efetivo 

na praça ou na rua, que se materializa muitas vezes pela roda, envolvendo interações 

afetivas. No terceiro nível, vale ressaltar a implicação mais abrangente da presença 

das artes de rua na escala da cidade, no sentido da apropriação, tratando da 

reivindicação da sua função social ou da relação visceral entre cidade, arte e 

cidadania, no imaginário urbano.  

Apropriei-me do conceito de ritmo num movimento de vai e vem entre minhas 

leituras e minhas observações empíricas apreendidas no campo de pesquisa. A ideia 

de incorporar o ritmo como conceito geográfico acompanha claramente as iniciativas 

de renovação dos conceitos em curso na Geografia (Haesbaert, 2014). Porém, essa 

vontade de integrar o conceito de ritmo nas discussões do campo geográfico e, de 

maneira mais abrangente, nas ciências sociais, não se resume a uma assimilação que 

iria se restringir às considerações de Lefebvre sobre esse assunto. Por mais ricos que 

 

2 Muitos artistas de rua trabalham com esse formato de roda, ou então a roda se forma 
espontaneamente ao seu redor. No entanto, nessa expressão “corpo-roda”, a roda adquire aqui 
também um sentido metafórico, que descreve o relacionamento com as pessoas do lugar onde o 
artista de rua se apresenta. Quase chamei isso de corpo-praça, mas acho que o corpo-roda 
transmite mais a co-presença entre o interventor e as pessoas do lugar onde se apresenta. 



22 

 

sejam seus apontamentos, o assunto não se esgota. Justamente porque, como 

sublinhava o próprio Lefebvre (1992, p.52), o ritmo já foi tratado na filosofia através de 

outros conceitos. Dito de outra forma, já se operaram aproximações: esse conceito foi 

esboçado, mobilizado, rodeado, mas foge muito às tentativas de definição em termos 

filosóficos. 

Na linha do advento de uma geografia crítica, outras influências filosóficas na 

formação intelectual e na trajetória do Lefebvre foram talvez um pouco negligenciadas: 

em particular, a inspiração de Nietzsche e de Heidegger. Ora, a geógrafa 

dinamarquesa Simonsen (2005) mostra muito bem como essas inspirações participam 

da elaboração do corpo como elemento fundamental para a apreensão do ritmo na 

visão lefebvriana. Essa noção de ritmo ressoou fortemente em mim, ao dialogar com 

impressões surgidas da minha própria vivência, atuando nas ruas e nas praças da 

cidade, o que inclui múltiplas parcerias, anotações e lembranças a todo momento. Isso 

me estimulava, na prática, para estar à escuta dos meus ritmos corporais e das 

sensações experimentadas em certos momentos de apresentação, no intuito de 

apreender os ritmos através da minha própria experiência corporal. Além disso, em 

paralelo ao processo de pesquisa dessa tese, fui convidado, pela professora Flávia 

Martins, da Universidade Federal Fluminense (UFF), a traduzir para o português, junto 

com ela, o livro “Elementos de ritmanálise: introdução ao estudo dos ritmos”, de 

Lefebvre (1992). Foi, sem dúvida, uma maneira primorosa para aprofundar um pouco 

os “Elementos de ritmanálise”, pois ocasionou discussões acerca da obra de Lefebvre 

e reflexões acerca do uso de certos termos, que todo processo de tradução minuciosa 

acarreta necessariamente.  

Ao pesquisar mais profundamente acerca do ritmo, comecei a entender que a 

apropriação desse conceito na Geografia passou pela “redescoberta” da obra de 

Lefebvre pela Geografia anglo-saxônica a partir dos anos 1990 (Paiva, 2017; Revol, 

2012). Tomando como ponto de partida os “elementos de ritmanálise” expostos por 

Lefebvre (1992), Tim Edensor (2010) descreve a ritmanálise como “uma ferramenta 

útil com a qual se pode explorar as estruturas temporais cotidianas e os processos 

que (re)produzem as conexões entre os indivíduos e o social” (Edensor, 2010, p.2). A 

preocupação acerca da articulação entre tempo e espaço constitui também uma das 

preocupações que instiga o geógrafo inglês Michael Crang (2001) na sua apropriação 

do ritmo. Ele lembra brevemente os trabalhos da time-geography desenvolvidos pelo 

sueco Hägerstrand e seus discípulos, embora esses trabalhos encontrem seus limites 
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sob a perspectiva da ritmanálise. Crang incorpora numerosos autores, muitas vezes 

próximos da fenomenologia ou ainda do pensamento de Deleuze e Guattari, para 

vislumbrar novas maneiras de pensar o tempo, a experiência e as interações sociais 

na Geografia. Embora essas leituras tenham muito fortalecido minha apropriação do 

conceito de ritmo, ao longo dessa pesquisa, notadamente ao ressaltar a dimensão 

afetiva dos fazeres dos artistas e coletivos de rua no foco da pesquisa, acabei 

esboçando minha própria proposta metodológica numa interlocução mais tênue entre 

as reflexões acerca da multiplicidade do espaço, desenvolvidas pela geógrafa inglesa 

Doreen Massey (2004, 2008), e as reflexões acerca dos limiares e dos ritmos urbanos, 

que elabora o pensador grego Stavros Stavrides (2014, 2016). 

Doreen Massey é uma fonte muito estimulante para esse trabalho, pois ela 

explica bem as implicações políticas que cercam a necessidade de enxergar o espaço 

como relacional e reformular as categorias tempo e espaço, conceitualizando-as como 

tempo-espaço. Além disso, sua consideração do espaço como “existência coetânea 

de uma pluralidade de trajetórias, uma “simultaneidade de estórias-até-agora” 

(Massey, 2008, p.33) me pareceu se adequar muito bem a minha apreensão das 

trajetórias dos artistas de rua no foco dessa pesquisa e dos encontros afetivos que 

provocam nas ruas e praças onde se apresentam. Quanto a Stavrides (2016a), ele 

fundamenta explicitamente um diálogo entre a visão dos ritmos de Lefebvre e a visão 

do tempo de Walter Benjamin, acerca das passagens. A maneira como ele enxerga os 

ritmos como pontos de inflexão e descontinuidades temporais é muito inspiradora para 

reconsiderar certas práticas espaciais, como aquelas dos artistas de rua, que à 

primeira vista não costumam deixar marcas observáveis no espaço e parecem 

insignificantes frente aos ritmos dominantes que regem a organização do cotidiano. 

Além disso, o autor tece uma rica reflexão acerca da negociação com a alteridade e a 

teatralidade presente no espaço do cotidiano e isso me parece dialogar com as 

práticas concretas dos artistas e coletivos de rua. Outros escritos de Stavrides 

elaboram reflexões acerca dos “espaços comuns emergentes” (Stavrides, 2014, 

2016b), que permitem enxergar diferentemente as lutas e eventos coletivos dos 

coletivos de artistas de rua considerados nesse trabalho. 

Além desses dois autores, as considerações do geógrafo inglês Nigel Thrift 

(2004, 2007) acerca do espaço, das práticas e dos afetos me ajudaram bastante a 

acreditar na possível “geografização” dessa vontade inicial de estudar as artes de rua, 

decorrente da intensificação da minha convivência com essas práticas. A sua intenção 
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é também de valorizar a dimensão relacional do espaço, com interesse acerca do 

político e, em particular, a “política dos afetos”. Segundo ele, a dimensão dos afetos 

está sendo sempre mais contemplada pelos próprios planejadores e concebedores do 

espaço, com graus de sofisticação insuspeitos, o que apresenta um desafio para os 

pesquisadores em Ciências Sociais (Thrift, 2004). Faz eco às considerações sobre a 

“jornada midiática” levantada por Lefebvre (1992, p.68) nos “Elementos de 

ritmanálise”, quando aborda as imagens e o simulacro do presente frente à presença. 

Thrift aposta em novas abordagens nas Ciências Sociais, que possam apreender, 

vivenciar e repensar o político a partir das artes performáticas (Thrift, 2007, p.12). Com 

efeito, esse conjunto de práticas se constitui como maneiras de experienciar o espaço, 

mobilizando meios não convencionais e tendo o jogo como dimensão norteadora. É 

claro que nem toda intervenção de artes de rua apresenta todo esse potencial ao 

mesmo tempo, mas a ideia de Thrift de se inspirar das artes performáticas para 

reconceituar a categoria espaço se deve justamente a esse grau de inventividade e 

esse poder de metamorfose que essas práticas apresentam. Decorrente disso, apesar 

de consagrar a primeira parte do trabalho no arcabouço mais teórico que trata dessa 

articulação entre ritmo e espaço, não deixei de sempre contemplar as práticas dos 

artistas e coletivos de rua no âmago dessa reflexão geográfica.  

Para fundamentar a pesquisa de campo, decidi me atentar apenas a alguns 

artistas e coletivos de rua que costumam atuar nas ruas e praças da cidade do Rio de 

Janeiro, cuja maioria já conhecia de longa data, tendo praticado junto com alguns, 

encontrado outros através das minha próprias atuações na rua, ou ainda convivido 

através de encontros dos coletivos de artes de rua, notadamente ao longo do processo 

de conquista da lei municipal 5.429/2012, no Rio de Janeiro, que permitiu amparar 

essas atividades, frente às repressões que os artistas de rua vinham sofrendo 

recorrentemente naquela época3. O intuito foi mostrar casos diferenciados e concretos 

de atuação, abrangendo diversas escalas de organização (do individual ao coletivo, 

de “autônomos” até iniciativas que muitas vezes funcionam a partir de verbas públicas 

 

3 Na terceira parte, conto com bastante detalhes os pormenores da adoção dessa lei, que consta no 
ANEXO 1. Em alguns trechos da tese, levanto que essa lei foi uma conquista, mas tampouco 
permite o livre exercicio dos artistas de rua aonde eles querem, numa cidade tão complexa como o 
Rio de Janeiro, que não deixa de ser submetido a um “estado de exceção”, noção que abordo a 
partir de Stavrides (2016). 
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ou editais). Este apanhado de sete artistas e coletivos de rua4 não tem a menor 

pretensão de exaurir a diversidade dos artistas de rua atuando apenas no município 

do Rio de Janeiro. No entanto, confesso ter escolhido eles decorrente de uma certa 

proximidade que tinha conquistado ao longo de anos de práticas em comum, e isso 

me permitiu me beneficiar da confiança que todos me testemunharam, ao longo do 

processo de pesquisa que realizei com eles. Sem dúvida, isso facilitou aprofundar 

certos aspectos relevantes dos seus modos de atuação e das suas experiências, pois 

houve a possibilidade de marcar mais de um dia de entrevista com cada um, foi 

possível elaborar mapeamentos da trajetória de atuação com alguns deles, assim 

como conversar acerca das suas atuações após as observações ou participações das 

suas apresentações. Isso resultou numa grande coleta de informações e de 

observações oriundo do campo de pesquisa, que me resolvi sintetizar, para dar conta 

de tudo que tinha vivenciado, observado e recolhido. 

Metodologicamente, fiz a escolha de enfatizar bastante a itinerância atrelada a 

esse tipo de prática, isto é, não deixei de contemplar as territorialidades que certos 

deles estabeleceram ao longo dos anos, mas foquei bastante nesse lado itinerante 

das suas práticas, que os fazem continuamente circular e atuar em diversos lugares, 

ao longo das suas trajetórias, assim como atuar frequentemente em lugares 

desconhecidos. O recorte, portanto, é mais atrelado às próprias práticas e às 

trajetórias e vivências associadas, que a um lugar determinado, embora poderão 

aparecer alguns lugares de maior convivência, no Rio de Janeiro, como o entorno da 

praça do Largo do Machado, na zona sul da cidade, a região central da cidade e 

alguns pontos de atuação no bairro da Tijuca, na zona norte da cidade. Isso permitiu 

elaborar uma reflexão acerca da chegada dos artistas de rua num lugar, cujas 

dinâmicas espaciais eles têm que enxergar, baseado nas suas experiências prévias, 

o que os levam a tomar decisões, no momento, para se instalar, captar a atenção e 

se relacionar com as pessoas que transitam por ali. Isso diz também respeito com a 

experiência concreta de cada artista de rua: a preparação física e emocional que 

precede a intervenção, como também a aquisição da linguagem que compõe sua 

apresentação. Se a dramaturgia escolhida pode desbravar novas temáticas, novas 

linguagens ou ainda apostar em rotinas tradicionais nas tradições das artes de rua, a 

 

4 Apresento esses artistas e coletivos de rua no início da segunda parte, através de curtas resenhas 
das suas trajetórias, sendo que foram realizados mapeamentos com alguns deles. 
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preparação da chegada até a rua nunca deixa de existir. Ela permite compor uma 

performance que envolve múltiplas dimensões do sensível (fala, memória coletiva, 

som, imagem, cheiro…), assim como almeja uma troca de experiência, ou ainda de 

energia, junto com as pessoas que vem a formar uma roda ou simplesmente 

interagem e prestam atenção à performance do artista de rua. O sucesso da 

intervenção na rua depende muitas vezes dessa bagagem artística que decorre da 

experiência prévia do artista de rua. A simplicidade, ou ainda inspirações de elementos 

da cultura popular, podem se constituir como facilitadores nas artes de rua, ao mesmo 

tempo que precisa sempre se atentar à especificidade do seu público e à configuração 

socioespacial do lugar da apresentação. 

Ao me debruçar mais especificamente sobre as intervenções afetivas que 

decorrem das suas apresentações, almejei aprofundar mais detalhadamente aspectos 

que se relacionam indiretamente com a elaboração mais conceitual do conceito do 

ritmo, como a dimensão do imprevisto, do jogo, do improviso, que marcam 

profundamente os seus modos de atuação, posto que eles atuam em espaços abertos 

da cidade, submetidos a todo tipo de imprevisto e interferências. Em particular, decidi 

destacar a dimensão sonora, pois me parece ao mesmo tempo algo pouco 

aprofundado nos estudos geográficos e até mesmo em estudos acerca do teatro de 

rua, como sublinha a pesquisadora em artes cênicas Jussara Trindade (2014). No 

entanto, constitui algo fundamental de ser apreendido pelos artistas de rua nos seus 

fazeres, lhes permitindo conseguir um certo grau de escuta5. Ao mesmo tempo, 

possibilita também abordar diferentemente a dimensão afetiva dos seus fazeres, 

quando se considera a dimensão propriamente vibratória dos sons. Ademais, isso 

dialoga diretamente com considerações rítmicas acerca do potencial organizador do 

som e a possibilidade de afetar e ser afetado, além das palavras. 

É importante sublinhar que, dado a amplitude dos fazeres e saberes dos 

artistas de rua, a discussão esboçada nesse trabalho se apresenta como uma síntese 

parcial das problemáticas do campo de estudo das artes de rua. Várias vezes ao longo 

do trabalho, não escondi certas dificuldades que encontram ou puderam encontrar 

 

5 É claro que são contemplados aqui os artistas de rua que não emitem sons ou que não falariam, 
como por exemplo as estátuas vivas ou os mímicos. O silêncio é uma composante essencial 
quando se considera a dimensão sonora. Mas na rua, raramente há silêncio, os sons estão por toda 
parte, retratando as dinâmicas espaciais do lugar, o que qualifica a consideração atenta dessa 
dimensão sonora, que foi ressaltada por todos os entrevistados como algo importante. 
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certos artistas de rua no foco dessa pesquisa, que são representativas das 

dificuldades pelas quais podem passar vários artistas de rua, trabalhadores informais, 

nas ruas e praças de uma cidade como o Rio de Janeiro. Embora essa dimensão 

econômica sempre esteja subjacente a esses fazeres retratados, escolhi 

deliberadamente não focar muito nessa dimensão. No entanto, destaquei bastante a 

importância da passagem do “chapéu”6, como meio de sustento dos artistas de rua e 

de manutenção dessas práticas, independente dos outros trabalhos que eles possam 

exercer paralelamente ou ainda de incentivos do poder público ou de outros atores, 

que lhes dariam outras possibilidades de sustento. 

Pela natureza participativa da pesquisa, esse trabalho não tem a pretensão de 

abarcar todos os fazedores, embora se esforçou para permanecer à escuta daquilo 

que vai acontecendo na imensidão da região metropolitana do Rio de Janeiro, e em 

outras regiões do Brasil e até na França7, onde pude me relacionar com outros 

fazedores e outras formas de organização desse campo de atuação das artes de rua. 

Além de contemplar as trajetórias de cada um desses artistas e coletivos de rua no 

foco dessa pesquisa, não deixei de absorver outros encontros e falas recolhidas ao 

longo das minhas próprias vivências, sendo que alguns encontros foram bem 

informais ou repentinos, e nem constarão aqui nesse trabalho, mesmo que tenham 

também participado dessa síntese que esbocei acerca desses fazeres e saberes 

atrelados às práticas dos artistas de rua.  

Fiz questão de integrar alguns textos e livros escritos por fazedores de artes de 

rua ou pesquisadores que tratam especificamente do teatro de rua, pois esse corpus 

de textos apresenta uma grande riqueza de conhecimentos e de pensamentos acerca 

das práticas em si (suas ancestralidades, suas formas contemporâneas), das 

linguagens e dos jogos empregados, e também dos discursos dos próprios artistas de 

rua sobre seus fazeres, suas formas de se organizar e de trocar, mas também de 

 

6 O “chapéu” significa a retribuição direta dos artistas de rua, pela contribuição voluntária do público 
em frente do qual ele se apresenta, ou que transita por seu lugar de apresentação. Como será 
mostrado, é um elemento-chave para a sobrevivência dos artistas de rua e a perpetuação dessa 
atividade no espaço urbano. É também motivo de orgulho por parte de numerosos artistas de rua 
que conseguem o sustento de suas famílias a partir dessa forma de troca. 

 
7 Para não complexificar demasiadamente a linha argumentativa desse trabalho, acabei não utilizando 

toda a pesquisa e o material que reuni ao dialogar, pesquisar e assistir encontros de artes de rua na 
França. No entanto, constitui algo que, sem dúvida, poderia interessar o leitor brasileiro e os 
próprios fazedores de artes de rua. Paralelamente a esse processo de tese, iniciei interlocuções 
nesse sentido. 
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reivindicar um lugar “legítimo” no cotidiano da cidade. Isso participou dessa 

interlocução entre saberes, posto que essas reflexões dialogam diretamente com 

certas reflexões geográficas acerca da cidade. Foi também uma oportunidade de 

destacar que não se trata apenas de um fazer isolado, já que é possível contemplar 

uma dimensão coletiva desses fazeres, que decorre também da ancoragem dessas 

práticas no imaginário urbano, o que logo remete à sua ancestralidade e sua 

característica itinerante. Ao mesmo tempo, retrato formas coletivas que artistas e 

coletivos de rua conseguiram articular para reivindicar, na atualidade, um lugar na 

cidade, construir novas narrativas para enxergar a contribuição dessas práticas para 

o bem estar da cidade, defender sua função social. Em particular, irei expor o conceito 

de “arte pública”, criado pelo teatrólogo Amir Haddad, muito influente no  campo das 

artes de rua no Rio de Janeiro e no Brasil, e que permite relacionar esses fazeres com 

as próprias noções de “ordem” e de “saúde” pública. Acredito que esses discursos 

permitem qualificar diferentemente a apropriação do espaço público pelas práticas dos 

artistas de rua. Se as próprias falas dos artistas entrevistados demonstram essa 

apropriação concreta do espaço no cotidiano da cidade, decorrente dos seus fazeres, 

essas articulações concretas e efetivas de diversos artistas e coletivos de rua levam 

a enxergar possibilidades de expansão e de afirmação dessas práticas no espaço 

urbano. 

Dividi esse trabalho em três partes, cada uma composta por dois capítulos.  

A primeira parte envolve discutir a importância da “experimentação” para o 

caminhar da pesquisa, adotando a escala do corpo-pesquisador. Em particular, 

questiono como essa apropriação do conceito de ritmo se situa em relação com as 

evoluções epistemológicas que afetam as ciências humanas, em particular ao evocar 

a relação entre a arte e a ciência, como possibilidade de frutificar as reflexões 

geográficas acerca da cidade. Num segundo momento, leva a apresentar mais 

detalhadamente os “elementos de ritmanálise” apresentados por Lefebvre (1992), e 

sua apropriação por diversos autores que participam de repensar a articulação 

tempo/espaço na Geografia e nas Ciências Sociais e abordam a dimensão afetiva do 

espaço. Por fim, apresento dois estudos concretos (Simpson, 2012; Paiva, Cachinho, 

Barata-Salgueiro e Almicar, 2017), que constituem tentativas metodológicas de tomar 

como ponto de partida os elementos de ritmanálise de Lefebvre, adaptando-os através 

da especificidade dos campos de pesquisa. Isso me conduziu a apresentar minha 
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própria proposta metodológica para um estudo dos ritmos, a partir das práticas dos 

artistas e coletivos de rua no foco da pesquisa. 

Na segunda parte, me atento especificamente às práticas em si, na escala do 

corpo-artista de rua e do corpo-roda. No capítulo 3, apresento as trajetórias de cada 

artista e coletivo de rua no foco dessa pesquisa. Com alguns deles, foi elaborado um 

mapeamento da sua trajetória de atuação, que permite levantar a complexidade que 

precede a simples efetivação desses fazeres no lugar de apresentação. A seguir, 

levanto as capacidades que demonstram ao se orientarem na cidade e firmarem 

pontos de apresentação. No capítulo 4, exploro as possibilidades de interações 

afetivas entre os artistas de rua e o público. Evoco toda a preparação e a chegada na 

praça que antecedem cada apresentação. Um enfoque especial é dado para a 

dimensão sonora, devido a sua importância nesses fazeres, mas também para os 

estudos geográficos que queiram se atentar aos ritmos da cidade. Por fim, abordo as 

interações afetivas que caracterizam essas práticas, adotando algumas abordagens 

que ilustram o quão sutis, mas ao mesmo tempo concretas, podem ser essas 

interações que permitem evocar as energias que movimentam os artistas de rua no 

espaço aberto da cidade. 

Na terceira parte, abordo essas práticas adotando a escala do corpo-cidade, 

isto é, as considero na sua dimensão coletiva no espaço urbano, indo até considerar 

a dimensão do imaginário urbano, tomado como “guia de análise e de ação” (Hiernaux, 

2008). No capítulo 5, viso mostrar que a ancoragem dessas práticas no imaginário 

urbano se caracteriza por uma busca por linguagens, para dialogar com os outros 

moradores da cidade, e isso leva a considerar a afirmação de espaços de formação e 

de reflexão, por parte dos próprios fazedores. No capítulo 6, abordo as lutas e 

conquistas que aconteceram, decorrente da união de certos coletivos e artistas de 

rua. Exponho o processo de adoção da “Lei do artista de rua”, adotada em 2012 no 

município do Rio de Janeiro e levanto os desafios atrelados à construção de políticas 

públicas e ao diálogo com o poder público. Por fim, questiono as possibilidades de 

construção de “espaços comuns emergentes”, ilustrando a possível expansão dos 

fazeres dos artistas de rua através duas formas singulares de organização coletiva, 

que enxergo através dos olhares dos próprios organizadores. 
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PRIMEIRA PARTE 

TRAJETÓRIA DE PESQUISA – A NOÇÃO DE RITMO EM DIÁLOGO COM AS 

PRÁTICAS DOS ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA NO RIO DE JANEIRO 

 

 

Esta primeira parte visa determinar os fundamentos teóricos que foram 

adotados e aprofundados ao longo da pesquisa. No primeiro capítulo, caberá discutir 

como se travou este diálogo entre saberes, me posicionando como pesquisador que, 

muitas vezes, atuou no próprio campo de pesquisa. Embora este tipo de pesquisa 

“participante” ainda suscita muitas reticências por parte de muitos acadêmicos, faz-se 

fundamental definir de qual modo a pesquisa se desenvolveu, sem esconder algumas 

dúvidas ou alguns pormenores, que podem ser do interesse de outros pesquisadores 

que adotam este tipo de posicionamento “híbrido”, em relação ao campo de pesquisa. 

Isso levará a evocar como cheguei a me interessar nas possibilidades de diálogo entre 

ciência e arte, ao praticar e conversar com artistas de rua no campo de pesquisa. No 

segundo capítulo, destaco primeiramente alguns elementos teóricos sobre a 

ritmanálise, baseando-se no livro de Henri Lefebvre (1992), contextualizando o 

arcabouço teórico do trabalho e esboçando uma perspectiva de apropriação minha 

enquanto também parte do objeto de pesquisa no contexto deste trabalho. 

Posteriormente, apresento como Lefebvre recebeu um crescente interesse na 

literatura anglo-saxônica, desde meados dos anos 90. Em particular, me atento à 

apropriação realizada por autores que pertencem às ditas teorias não-

representacionais, que tomou certo espaço na geografia inglesa contemporânea. 

Ressalto alguns pontos de interesse suscetíveis de dar substância para esta 

investigação e destaco dois trabalhos que levantam questionamentos metodológicos 

acerca do estudo dos ritmos na Geografia: ambos exemplificam seus trabalhos 

através de intervenções de artistas de rua. Finalmente, redireciono um pouco a 

maneira como pretendo levar a discussão, a partir de autores cuja reflexão me parece 

se adequar ainda melhor a meu campo de estudo (Massey, 2004, 2008; Stavrides, 

2016).  
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1 DIÁLOGOS ENTRE SABERES: DA “PARTICIPAÇÃO OBSERVADORA” 

ACERCA DAS PRÁTICAS DE ARTES DE RUA AO CONCEITO DE RITMO 

 

 

1.1 Importância da “experimentação” para o caminhar da pesquisa 

 

 

1.1.1 Do projeto e do caminhar da pesquisa 

 

 

A partir da definição do projeto de pesquisa, sua aprovação e ao longo do 

caminhar da pesquisa, foi natural a necessidade de implementação de algumas 

mudanças. Eu fui previamente avisado dos percalços que, sem dúvida, iriam afetar a 

estrutura da minha pesquisa, através da leitura de vários autores, ou de conversas 

com colegas e professores. Tudo isso contribuiu para uma reflexão sobre esta relação 

móvel entre projeto metodológico e a realização da pesquisa, como descreve o 

geógrafo Cassio Hissa (2013): 

Projetos podem ser feitos de modo a permitirem e estimularem modificações. 
[…] Pela tradição, o projeto é tratado como roteiro, sem o qual a pesquisa 
perde o seu norte e o seu espaço de reflexão sistematizada. É roteiro, 
bússola. Entretanto, é um roteiro que vai se fazendo enquanto se caminha e, 
como tal, interroga a própria ideia tradicional de roteiro. Talvez seja uma 
bússola que se reprograma à medida que se caminha e, consequentemente, 
nos conduz para o exterior dos mapas prontos. O projeto é um roteiro vivo 
que expressa a vida dos sujeitos no mundo e, do mesmo modo, alguma vida 
do mundo nas pesquisas. É o que se espera deles. O projeto acompanha a 
história dos sujeitos e se metamorfoseia em pesquisa: os processos se 
confundem em uma coisa só. (Hissa, 2013, p.53-54). 

 

Embora concebi um norte metodológico nesta pesquisa, deixei voluntariamente 

muitas situações acontecerem de modo imprevisto. No início do processo desta 

pesquisa, a ideia não era de enfatizar muito minha própria vivência pessoal, querendo 

conservar uma certa objetividade em relação a este campo das práticas de artes de 

rua, um certo distanciamento para a investigação científica. No entanto, o caminhar 

da pesquisa, inexoravelmente, me levou a incorporar estas vivências, fortalecendo a 

construção da tese através dos encontros e experimentações que ocorreram nesta 

interseção, entre a pesquisa e a vivência como músico, o que possibilitou o contato 

com muitos artistas de rua, pela cidade do Rio de Janeiro. 
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Questionei-me bastante sobre a legitimidade investigativa durante a realização 

desta pesquisa, sobre as abordagens possíveis, influenciado tanto pelas leituras de 

cunho mais teórico, quanto pelas oportunidades de atuar no campo das artes de rua 

e a combinação com minha vivência cotidiana das ruas da cidade. Trata-se realmente 

de um aprendizado sem fim, esta pesquisa não pode acabar através da tese, que 

constitui apenas um retrato e uma síntese de um processo mais longo e duradouro de 

trocas e aprendizados. Soa muito importante ressaltar que, na realidade, houve muitas 

mudanças na percepção e na própria configuração do campo. Muitas dúvidas 

apareceram, inevitavelmente. Ao longo da escrita do trabalho, deixarei aflorar algumas 

delas. 

A seguir, quero evocar algumas pesquisas que encontrei acerca das artes de 

rua, cujo contraponto me permite explicar um pouco melhor porque decidi ressaltar a 

dimensão da experimentação e da implicação ao longo da pesquisa, para elaborar 

progressivamente este trabalho. 

O artigo “Artistas de rua: trabalhadores ou pedintes?”, publicado na revista 

Cadernos Metropolitanos (Buscariolli, Toledo, Carneiro & Santos, 2016), chamou 

minha atenção: logo expõe a parte metodológica do trabalho (número de entrevistas 

e de artistas analisados, a especificidade dos lugares onde foram observados, o 

número de horas de observação no campo).  Situa seu referencial teórico, acerca do 

método etnográfico, e consegue estabelecer categorias de análise acerca destes 

acontecimentos observados (Artista, Público, Ambiente, Arte, Interação). Ao tratar 

cada uma destas categorias e expor certas conclusões às quais chegaram, os 

autores, sem dúvida, participam da documentação do campo que levantam várias 

considerações valiosas. Por exemplo, ao retratar certas estratégias de determinados 

artistas na sua interação junto ao público, ao descrever certas cenas observadas, 

analisando diferentes comportamentos, segundo considerações de classe social, de 

faixa etária. 

Apesar de pertinente, existem inúmeros aspectos que não são passíveis de 

observação por um observador distanciado da experiência, tanto pela vivência intensa 

- porém limitada no tempo - dos pesquisadores e, sobretudo, pelo espaço restrito de 

restituição das suas observações e análises, no âmbito de um artigo de revista. 

Apresenta também a falta do vivido dos artistas, levando à tona muitas observações 

que provém, sobretudo, da subjetividade dos pesquisadores, sem que eles se situem 

muito em relação ao campo de pesquisa, sua relação e trocas efetivas com os artistas.  
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Entre as questões levantadas pelos autores, logo na introdução, destaco 

algumas contribuições marcantes: “Quem são eles? Como se apresentam? Em que 

lugares? Para quem? Como se relacionam com o público? Como o público se 

relaciona e avalia as atuações deles?”. São questões que soam óbvias, de senso 

comum e, portanto, de interesse geral. Isto arquiteta uma possibilidade muito didática 

de expor o campo de estudo e os autores se aplicam nisso, ao responder com várias 

nuanças a estes questionamentos prévios. No entanto, tanto as premissas que guiam 

o estudo, quanto as conclusões alcançadas, me parecem condizer com as indagações 

levantadas por Hissa (2019), acerca daquilo que motiva uma pesquisa, e como 

determinado trabalho pode se inserir, em seguida, no campo dos saberes. Vale 

destacar a alteridade nas perguntas. O pesquisador necessariamente não é um artista 

de rua, é um “outro”. 

Queria destacar também o artigo que se intitula “O malabarismo nas ruas como 

alternativa econômica aos jovens excluídos do mercado formal de trabalho” (Santos, 

2016). O teor do resumo permite ilustrar os focos por vezes “sensacionalista” de 

determinados estudos, por mais que seu conteúdo seja de fato muito relevante e bem 

motivado. 

Compreender as razões desse aumento, principalmente entre os jovens, e os 
locais com maior presença de artistas de malabares na cidade de Cuiabá, 
foram os principais objetivos da pesquisa, mas não os únicos. O artigo 
também traz importantes descobertas tais como a renda média mensal obtida 
nos semáforos, o tempo médio de trabalho por dia, onde (ou com quem) 
esses jovens aprenderam as artes de malabar, porque optaram pelo 
malabarismo e não por outro tipo de arte e, o mais intrigante, porque se 
recusam a abandonar a informalidade (Dos Santos, 2016, p.1). 

 

Ao ler tal artigo, me vinha claramente à mente as palavras do palhaço do 

coletivo Irmãos Saúde, de Brasília, enquanto apresentava um número de malabarismo 

executado por um coletivo de argentinas, no espetáculo “Noites de Parangolé”, 

ocorrido no Sesc Pompéia em junho 2014. Ele perguntava mais ou menos assim: 

“Malabaristas no sinal: do que vivem, o que comem, são todos argentinos?”, 

suscitando o riso da plateia pela formulação e forma de falar. De fato, ao percorrer 

este artigo que teve esse foco acerca do lado informal da atividade, constata-se até 

que ponto há uma grande diversidade de opções para tratar de determinado fenômeno 

urbano. Poder-se-ia questionar a quem interessa este tipo de informações, a quem se 

endereça este tipo de artigo, o que suscita este distanciamento entre o pesquisador e 

estes jovens artistas de rua, no escopo do processo metodológico implicado. Apenas 
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tendo entrevistado oito malabaristas, o autor conseguiu estabelecer uma média de 

renda mensal dos malabaristas de rua da cidade, entre 900 e 3000 reais, comparando-

a com a média mensal brasileira. No artigo mencionado, os questionamentos iniciais 

parecem ser reduzidos a própria vivência do pesquisador ou, pelo menos, o tom das 

suas conclusões mostra um claro distanciamento, que objetifica em certa medida os 

pesquisados e coloca a maximização dos lucros como o maior estímulo para a 

realização das performances8. Por mais que este estudo e estes dados 

indiscutivelmente restituem algo concreto destas práticas, me parece que acabam 

reduzindo muitas outras dimensões. Os dados levantados nesse estudo certamente 

constituem uma parte da realidade, a qual tive contato em muitos momentos da minha 

trajetória, como quando convivi dez intensos meses, ao longo de 2008, em uma casa 

com malabaristas de rua, na cidade de Curitiba em 2008. Nessa ocasião, pude 

constatar e compartilhar muitas questões associadas aos ganhos, motivações e 

trajetórias desses sujeitos malabaristas viajantes. Através da minha atuação e da 

minha experiência durante a pesquisa, encontrei também vários malabaristas, na 

cidade do Rio de Janeiro: acabam se criando também passarelas entre artistas 

itinerantes malabaristas e outros tipos de artistas circenses. Alguns podem participar, 

em paralelo, de espetáculos com outras pessoas, em outras configurações. A 

evolução na trajetória é indiscutível, decorrente da experiência adquirida, dos 

encontros9. Outros conseguem, por exemplo, se inserir em redes de trabalho, como 

circos itinerantes, festas de música eletrônica, festas de aniversário, etc... Há muitos 

sonhos, ambições, trajetórias de vida de distintos modos de vida artísticos, que 

coexistem neste campo de práticas. 

Não se trata aqui de desmerecer o valor e o mérito destes artigos e 

investigações científicas. A maioria delas se esboça através de uma pesquisa 

observadora no campo e por meio de entrevistas. No decorrer deste processo de 

pesquisa, me apareceu insustentável adotar unicamente um posicionamento 

 

8 Uma visão interessante sobre este mesmo tema dos artistas de rua, dos quais alguns malabaristas 
de rua, foi realizada pela reportagem que estreiou na TV Brasil (Disponível em: 
<http://tvbrasil.ebc.com.br/caminhos-da-reportagem/2019/06/artistas-de-rua-arte-ao-alcance-de-
todos>. Acesso em: 28/10/2019. 

 
9 Na terceira parte desse trabalho, volto a abordar essas trajetórias no universo circense dos artistas 

de rua, explicitando como acaba se formando um tipo de cadeia produtiva com múltiplos atores 
sociais envolvidos. 
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distanciado em relação ao meu campo de pesquisa. Fiquei mais interessado por 

trabalhos realizados por atuadores (Snyder, 2018; Turle, 2016; Silveira, 2018; Castro, 

2019; Chacovachi, 2016), ou pessoas com muita proximidade do campo (Trindade, 

2014), pois vinha experimentando situações e momentos que influenciavam bastante 

minha visão deste campo.  Por mais que estas experiências singulares possam 

atrapalhar minha apreensão do campo, se estabeleciam, ao mesmo tempo, como algo 

de valioso. Isso vinha facilitando minha relação com os artistas de rua que encontrava 

e/ou entrevistava, que me levava a me atentar em coisas que não necessariamente 

seriam faladas à primeira vista, comparado com a visão de certos artigos que 

tomavam este posicionamento de observador não praticante, criando muitas vezes 

um distanciamento que, até em raros casos, chegava a beirar a caricatura. 

Ao longo do caminhar desta pesquisa, não se oferecia outra escolha, senão 

assumir esta posição de participação ativa neste campo de práticas. Mesmo que eu 

não tenha nenhuma pretensão de ser um artista de rua bem realizado e autônomo em 

relação com esta prática, surgiu-me como vantagem investigativa aproveitar  deste 

posicionamento no campo para focar em outras dimensões que àquelas que seriam 

preconizadas a priori pelos colegas do meu campo de saber acadêmico, no qual eu 

tinha o posicionamento de doutorando. Assim, almejei realizar um trabalho que se 

apoiaria neste caminhar do “eu”-pesquisador dentro do campo de pesquisa, 

consciente das limitações que isso poderia igualmente acarretar. A própria dimensão 

da escrita se colocou, tanto em relação aos artigos que vim a escrever durante a tese, 

quanto na reta final. Assumi de uma vez por todas o uso do pronome eu ao escrever 

a tese, em razão da minha implicação no campo de pesquisa, mesmo que, 

inicialmente, não quisesse enfatizar tanto esta dimensão.  

No entanto, não queria, de nenhuma maneira, que este trabalho seja guiado 

apenas por minha apreensão do campo e minhas vivências pessoais. Resolvi 

aproveitar de cada oportunidade para conversar informalmente com artistas de rua. 

Além disso, teci algumas “parcerias”, seguindo mais “à sério” a atuação de alguns 

deles, entrevistando-os, estabelecendo um diálogo. Descreverei também como me 

inseri também em redes de artistas de rua, que segui esporadicamente ao longo dos 

anos, mas cujos trabalhos me fortaleceram muito como artista e pesquisador.  

Importante já ressaltar a dimensão do encontro e do imprevisto, que se 

estabelece como ingrediente fundamental deste tipo de práticas. Cheguei a encontrar 

muitos artistas de rua no acaso das ruas. Nem sempre houve como estabelecer um 
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amplo diálogo, o momento não se adequava a isto. Mesmo que chegasse a 

estabelecer uma comunicação, não vinha sempre, no teor da conversa, a comentar 

que realizava um trabalho de tese na Geografia, sobre o assunto. Preferia, em primeiro 

lugar, estabelecer o contato, mesmo que fosse falar uma coisa ou outra, comentar o 

dia, atentar-se a um detalhe da apresentação, ou até participar humildemente da 

apresentação tocando. A meu ver, isto é também um aprendizado deste tipo de 

pesquisa: não há como envolver de qualquer maneira os atores que atuam no campo 

de pesquisa escolhido: precisa se atentar ao tempo do outro, contentar-se em 

estabelecer um simples contato, ao detrimento de querer “forçar” um contato valioso 

para pesquisa, mas que pode perder seu sentido, caso cada encontro surgido no 

imprevisto das ruas fosse instrumentalizado por uma objetividade científica a priori. 

Não foram raras as vezes que me relacionei com um determinado artista 

espontaneamente, sem querer absolutamente enquadrar ele nos meus relatos de 

pesquisa (mesmo que venha a escrever de maneira concisa, ulteriormente, a seu 

respeito, no meu diário de campo). 

Darei um exemplo disso: um dia passava na avenida Rio Branco, no Rio de 

Janeiro, na altura do Teatro Municipal. Este trecho da avenida virou de uso exclusivo 

dos pedestres e bicicletas desde a remodelação do centro carioca, durante as obras 

relativas à organização das Olimpíadas, em 2016. Tinha neste dia um jovem rapaz 

tocando pífano, na lateral do Teatro. Ele tinha roupas um pouco rasgadas, tocava 

corretamente, uma bolsa entreaberta lhe servindo de chapéu. Logo fui colocar algo no 

chapéu e fiquei ao seu lado, tirando ao mesmo tempo meu pife. Ele me deixou tocar 

junto com ele na próxima música. Não havia tanta passagem de pedestres neste 

horário e neste lugar, era o início da tarde, umas 13h30. Então ele parou e viemos a 

conversar um pouco. Ele tinha pifes para vender, que ele mesmo construía. Ele me 

relatou que tinha saído do bairro dele, na Zona Norte, e morava atualmente em algum 

“canto de mata”, na floresta da Tijuca. Há poucos dias, tinha decidido tocar na rua 

para sobreviver. Eu perguntei para ele se estava funcionando bem neste lugar e ele 

me respondeu que não estava muito bom assim. Viemos a conversar se este lugar 

seria realmente bom para tocar, até vim a sugerir para ele lugares onde eu já tinha 

atuado ou visto artistas e que, de repente, poderiam render um melhor chapéu, por 

uma melhor aproximação junto ao público, uma melhor acústica também, para 

valorizar o som do pife. Chamei em seguida ele para o ensaio do Tupife, conjunto de 

pifes que ia ensaiar no mesmo dia, no final da tarde. Ele chegou lá, mas não ficou 
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muito tempo, querendo voltar junto ao seu familiar que acampava no mesmo lugar que 

ele. Eu gostaria de poder conversar ainda mais com ele, ter visto ele novamente, 

porém não foi o caso. É só um exemplo de cena “imprevista”, que mesmo que não 

tenha sido explorada sistematicamente contribuiu muito para a escrita desse trabalho. 

A relação com este artista de rua “improvisado” se realiza pelo ato de tocar, numa 

conversa franca, porém breve. Não há necessariamente muito mais para ser extraído 

de tal encontro, apenas que há esta dimensão do imprevisto e esta troca musical na 

pauta, que permite estabelecer o diálogo numa outra base que apenas contribuir no 

chapéu, ou se declarar cientista social que pesquisa sobre artistas de rua. Há um 

envolvimento corporal e afetivo que vai além da busca por simples dados.  

Este tipo de abordagem foi recorrente, porém não exclusiva, ao longo da 

pesquisa. Fora estes encontros imprevistos, houve minha implicação como artista de 

rua mesmo, no seio de coletivos, através de diversas ações, assim como um 

envolvimento na organização de alguns eventos e rodas durante esse período10. A 

partir dessas múltiplas práticas e encontros, efêmeros e sistemáticos, foi surgindo a 

necessidade de debater as relações entre ciência e arte.  

 

 

1.1.2 Relação entre ciência e arte, como possibilidade de frutificar as reflexões 

geográficas acerca da cidade 

 

 

Esta pesquisa pretende participar da construção de uma “geografia do sensível” 

(Hierneaux, 2008). O geógrafo mexicano Daniel Hiernaux escreve um texto bem 

sintético, no artigo publicado pela Enanpege, intitulado “Geografia objetiva’ versus 

‘geografía sensible’: trajectorias divergentes da geografia humana en el siglo XX”. De 

fato, constitui um desafio integrar a visão de artistas e coletivos de rua acerca das 

suas práticas e integrar estas narrativas na perspectiva de objetividade científica que 

envolve a construção de uma tese. Isso requer se apoiar na possibilidade de 

evoluções epistemológicas e metodológicas, que conquistaram um lugar no âmbito da 

disciplina geográfica, mas, como sublinha Hiernaux: 

 

10 No capítulo 3, realizo o mapeamento das minhas atuações na rua, para que o leitor possa ter 
alguma ideia desse envolvimento no campo de pesquisa. 
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As bases de uma ‘Geografia sensível’ não devem se restringir aos esforços 
de certos geógrafos – muitas vezes isolados. Ao contrário, é a partir das 
trajetórias das diversas Ciências Sociais e das Humanidades que está se 
construindo um substrato que reconhece a importância da dimensão sensível 
do mundo, substrato que permite felizmente se articular com diversas novas 
propostas geográficas (Hiernaux, 2008, p.39). 

 

Vislumbra-se que este se trata de um embate profundo no campo do 

conhecimento tradicional da Geografia, que dialoga com métodos e reflexões que se 

travam, de modo mais amplo, nas outras ciências sociais. Ao longo desta pesquisa, 

pude ter mais contato com a Antropologia, cursando a matéria “Antropologia da 

música e do som”, no segundo semestre de 2017 no Instituto Federal de Ciências 

Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro11, e também, realizando um 

trabalho de campo conjunto a antropóloga Maria Claudia Pitrez Martinelli (Moreaux e 

Pitrez, 2020). Isso me permitiu lidar com mais segurança com a etnografia de campo, 

rompendo com certas amarras metodológicas que senti ao cursar certas disciplinas 

ao longo de minha formação na Geografia, uma vez que existem aprendizados 

pertinentes no diálogo com outras disciplinas. 

Nesta pesquisa, isso se reverbera, em particular, na escolha das escalas: o 

meu posicionamento, brevemente descrito anteriormente, tentando seguir de perto as 

práticas no foco da pesquisa, me fizeram valorizar demasiadamente a macroescala. 

Ao tomar como foco estas determinadas experiências espaciais, marcadas pelo 

“sensível” e pelos “afetos”, a escala corporal se torna, portanto, uma dimensão do 

espaço inteligível. Na verdade, não tem nenhuma novidade, ao adotar o corpo do 

pesquisador e dos pesquisados como foco e escala privilegiada desta pesquisa 

(Azevedo Pimenta e Sarmento, 2009). O interesse é ver como podem ser adotadas 

metodologias a partir disso, e como isso fomenta um diálogo entre as experiências 

oriundas destas práticas e a maneira como o geógrafo pode “repensar a cidade”, como 

tenta formular Hiernaux (2007). 

Ao realizar um ensaio que define a dimensão ontológica do urbano, com três 

dimensões “cardinais”, o labiríntico, o fugaz e o fortuito, Hiernaux (2007) se atrela ao 

desvendar das contradições e das possibilidades daquilo que chamamos de cidade, 

que está em constante transformação. Fundamenta estes três conceitos para definir 

 

11 Essa disciplinada foi ministrada pelos professores Wagner Chaves e Tatiana Bacal, com a 
intervenção de outros pesquisadores contribuindo com as temáticas variadas que foram abordadas.  
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a cidade num nível mais metafórico, em comparação com as definições tradicionais, 

seguindo o intuito de alcançar a dinâmica própria ao fato urbano, tal como ele sucede 

no cotidiano. A dimensão labiríntica remete aos traçados da cidade, mas vai bem além 

da sua forma material, pois significa que “a complexidade se aninha na cidade e a 

transforma em um tecido de caminhos mentais e físicos, que obriga os vai-vem, 

retrocessos, avanços e raras vezes, a chegada a uma saída evidente” (Hiernaux, 

2007, p. 200). Através da dimensão do fugaz, o autor descreve a mudança de 

temporalidade, que implica a vida urbana, tal como foi explorado no passado pelo 

sociólogo Simmel e seus seguidores, que define novas formas de viver, de se 

relacionar, com menos obrigações mútuas, remetendo, por exemplo, à ideia de 

“modernidade líquida” desenvolvida mais recentemente por Bauman (2003). Embora 

os artistas de rua evoluam neste contexto de cidade labiríntica, marcada pela 

fugacidade, a terceira dimensão delineada por Hiernaux é, sem dúvida, àquela que 

mais interessa nesta tese: a riqueza do fortuito. Pois o fortuito constitui justamente a 

metáfora daquilo que muitas vezes acontece quando os passantes se deparam com 

os artistas de rua: surpresa, interesse repentino pelo que veem e que pode resultar 

numa parada e numa contribuição no chapéu. Como veremos novamente na Segunda 

Parte, isso fica ainda mais exacerbado quando há participação espontânea de alguém 

passando junto a um artista: esse tipo de situação costuma juntar mais pessoas. A 

dimensão do fortuito parece assim se constituir como uma dimensão fundamental a 

ser apreendida sobre a relação entre o artista de rua e seu público: 

[…] o fortuito é o que permite pequenas transgressões, as mínimas 
subversões que aliviam o peso da rotina, da repetição do já conhecido; O 
caráter fortuito dos eventos na cidade é a pimenta da dolorosa experiência 
da rotina. Sobre o fortuito se constrói a inovação social, a capacidade das 
cidades de se constituírem em territórios do moderno. Como já assinalara 
Charles Baudelaire, a modernidade se baseia no fortuito. Mas também 
poderíamos agregar que a cidade sem o fortuito seria um receptáculo vazio 
de nossas vivências, um simples contêiner de fatos e objetos, um suporte 
material da vida, o que – obviamente – seria impossível de se viver (Hiernaux, 
2007, p.203). 

 

O que interessa na construção desta tríade por Hiernaux, é como se pode 

dialogar com as práticas tratadas no campo desta pesquisa. Ao visar redefinir a 

essência da cidade, o autor almeja contrabalançar definições mais “funcionalistas” e 

técnicas da cidade, que a tratam, antes de mais nada, como aglomerado de pessoas 

e de fluxos para gerenciar, ou ainda como uma morfologia especial para organizar e 

planejar. Não restringindo que estas abordagens não apresentem suas utilidades, 
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porém implicam muitas vezes em desconsiderar dimensões fundamentais da vida 

cotidiana das pessoas na cidade, que uma vez contempladas podem levar a pensar, 

por outro caminho, uma vida citadina mais rica para quem a vivencia no cotidiano. 

Esta abordagem ontológica da cidade estabelecida por Hiernaux (2007), ajuda, 

portanto, a abordar as práticas dos artistas e coletivos de rua, a partir do momento 

que se considera a inserção da arte “fortuita” no cotidiano da cidade. 

No texto “Cidades incapazes”, Hissa e Wstane (2009), os autores evocam a 

dialética entre arte e técnica (subjetividade e racionalidade), ambos considerados 

como fundamentais, participando do movimento dos lugares da cidade. Porém, 

avisam sobre a tendência daquilo que chamam de perversão da arte, que resulta em 

um empobrecimento progressivo da experiência na cidade: 

Se a cidade moderna é, sobretudo, a expressão da técnica e da razão, ela é, 
também, a expressão da perversão da arte. Porque a razão que assalta a 
cidade — e lhe rouba ou lhe esconde experiências, práticas e sabedorias — 
é a perversão da arte. A cidade moderna, portanto, não é mais apenas o lugar 
dos fazeres artísticos, mas, seletivamente, o lugar da apressada razão a 
roubar o tempo das artes de fazer para pensar e agir, a roubar o tempo de 
experimentar para viver (Hissa e Wstane, 2009, p.86). 

 

Importante ressaltar que não se trata, neste texto, de se conformar com este 

empobrecimento da experiência. Muitas vezes, o discurso acadêmico tem esta 

tendência em extrapolar reflexões teóricas e ensaísticas, o que espelha por vezes 

discursos desiludidos, pessimistas, beirando de certa forma o niilismo. Neste artigo, 

os autores demonstram apenas, através de uma escrita ao mesmo tempo concisa e 

criativa, as múltiplas contradições que cercam aquilo que eles tentam refletir 

objetivamente como verbete: a cidade. 

Cidade: rede de lugares de existências, de densidades e de superfícies 
corpóreas. Lugares de movimento, de pressas, lentidões, pausas, asfixias e 
paralisias. Redes de encontros e territórios de desencontros. Lugares de 
vazios, desertos, sertões. Espaços do conhecimento, saberes e sabores. 
Territórios da razão. Lugares de afeto, de vivências, de experiências. 
Espaços de limites, de fronteiras e sobrevoos, de todas as espécies, que 
fazem ver o que do terreno é invisível. Lugares de perguntas e territórios de 
respostas. Territórios de fortes questões e de frágeis respostas provisórias. 
Lugares de derrotas sobre as quais não se fala: derrotas invisíveis. Lugares 
de expressão, de ação. Territórios de conquistas de poucos, quando muitos 
experimentam esquecimentos e fracassos. Cidade para poucos e de muitos. 
Moderna cidade, metrópole, globalizada cidade feita de teoria do 
planejamento e de prática política excludente. Cidade, também, de práticas 
de todas as espécies que fazem a existência e o existir na cidade e nos 
lugares da cidade; nas cidades da cidade. Espaços de técnica e de arte. 
Territórios de saberes desqualificados que, por sua vez, fazem a vida que, 
também, ignora a ciência. Saberes de arte. Arte de viver e de sobreviver. Arte 
de dar vida aos corpos de todas as espécies. Corpos-paisagem, lugares-
cotidianos, territórios de possibilidades e significâncias. O verbete imaginado, 
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de breves notas, de um só objeto, expressa contradições. A cidade é, 
também, feita dessas contradições e, em muitas circunstâncias, se expressa 
através delas (Hisa e Wstane, 2009, p. 86). 
 

Neste trecho, observa-se a influência de alguns determinados pensadores. Os 

autores se inspiram da obra de Milton Santos, na escolha de vários termos que 

permeiam o artigo, por exemplo no uso do neologismo “emorazão”, que ele forjou ao 

evocar as trocas simbólicas que unem emoção e razão (Hissa e Wstane, 2009, p. 91). 

Travam um diálogo junto com o Humberto Maturana, que sugere que o pensamento 

é tributário da experimentação do mundo, do sentir o mundo, estabelecendo a partir 

disso que: “As subjetividades fazem a existência da razão que, por sua vez, configura-

se como arte corrompida. A cidade se apresenta, também, como a especialização 

contraditória e dialética que envolve artes e racionalidades” (Hissa e Wstane, 2009, p. 

91). 

Enxerga-se o quanto estas reflexões orientam esta pesquisa, ao destacar o 

protagonismo da arte no processo contraditório do advento da cidade moderna. Os 

artistas de rua, sem dúvida, de várias formas, participam destas “cidades incapazes” 

que evocam os autores neste artigo, pois se confrontam com os fluxos do cotidiano 

da cidade e são testemunhas da fabricação de espaços de trânsito e de passagem 

estéril, da pressa da cidade hipermoderna, que não deixa os transeuntes pararem. 

Porém, o artista de rua vai ao encontro das cidades lentas na cidade: há de encontrar 

os lugares onde, apesar do funcionalismo, há margem para as pessoas pararem. Há 

de entender os fluxos da cidade, as possibilidades que são inseridas no cotidiano e 

há de ir ao encontro das pessoas, sem discriminação, para estabelecer ligação com 

elas e ganhar o seu sustento. Ao dialogar com a artista de rua Fernanda Machado, 

que manipula a boneca chamada Lilica, após uma das suas apresentações num 

sábado na praça Saens Peña, no bairro da Tijuca, zona norte da cidade, ela me 

explicou que conhecia artistas que ficavam com raiva das pessoas, por elas não 

pararem, por esta pressa toda, e que isso não lhe soava nem um pouco produtivo e 

propositivo. Ela me falou que não costumava atuar muito cedo de manhã, pois as 

pessoas ainda estavam “acordando suas ideias”, definindo seus rumos do dia e que 

isso não lhe favorecia. Escolhia atuar a partir do meio dia, no sábado, num lugar de 

passagem, numa das calçadas que beiram a praça, onde tem pouco trânsito, pois 

pegava as pessoas numa rotina mais relaxada, mais propensos a interagir com sua 

proposta artística.  
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Serão apresentados mais detalhes, no capítulo 3, acerca desta leitura do 

espaço que muitos artistas de rua acabam adquirindo na sua vivência na cidade. 

Pretendo evocar o quanto estas reflexões de ordem geral acerca da cidade dialogam 

com o fazer dos artistas e coletivos de rua. Eles observam de perto os fluxos do 

cotidiano, o translado das pessoas, buscando a interação, a busca de aberturas (isto 

é, possibilidades de afetar ou lugares propícios para atuar). Do mesmo modo, Hissa 

e Wstane (2009) não buscam apenas refletir acerca da cidade neste artigo, eles se 

inscrevem também numa perspectiva mais profunda de fertilização mútua entre 

ciência e arte, na busca destas aberturas, que eles identificam através de vários 

fazeres, que compõem as cidades incapazes, que aparentemente não têm utilidade e 

funcionalidade nenhuma, na elaboração da cidade técnica e apressada, porém 

participam em estabelecer “lugares da diversidade de possibilidades de arte ou de 

fazer, de inovar, de experimentar a vida como potencialidade dos homens lentos ou 

dos homens pobres do Sul Global” (Hissa e Wstane, 2009, p. 95). Nisso, se referem 

em grande parte ao legado do pensamento do Milton Santos e do sociólogo 

Boaventura dos Santos. Destaca-se um trecho de uma entrevista que este último 

concedeu sobre seu livro Escrita INKZ: “Procuro o reencantamento, que já não pode 

ser só pela arte, não pode ser só pelas ciências sociais – talvez pelas duas, juntas, 

seja possível” (Hissa e Wstane, 2009, p. 94). 

Os fazeres dos artistas e coletivos de rua apenas compõem um fragmento 

destas possibilidades: é claro que não apresentam todas as facetas, nem se 

estabelecem como solução milagrosa para este “repensar da cidade” e esta busca de 

aberturas. Porém, sem dúvida, atentar-se a estes fazeres permite participar desta 

reflexão mais abrangente acerca deste diálogo entre saberes e fazeres. Como mostra 

Hissa (2011), inspirado pelo pensamento de Boaventura dos Santos, a 

transdisciplinaridade, hoje em dia, é muitas vezes ressaltada, mas como diálogo entre 

disciplinas. Para ele, e vários outros, questiona-se deliberadamente esta fronteira 

entre a ciência moderna e outras formas de saberes.  

Na perspectiva de resolução dos desafios postos pela contemporaneidade, a 

universidade há de sair dos seus muros, transgredir certas fronteiras artificiais entre 

disciplinas, e estabelecer profundas mudanças epistemológicas a respeito dos 

critérios que a levam a definir se determinado fazer pode ou não pode ser considerado 

como ciência. Fica claro que se trata aqui de um amplo projeto, de uma reflexão bem 

ampla que não cabe resolver neste trabalho de tese. Pois interessa a outras temáticas 
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fundamentais de cunho socioambiental e das ciências políticas, que vão bem além do 

escopo desta pesquisa. No entanto, o foco adotado neste trabalho busca valorizar os 

saberes e práticas espaciais oriundos dos fazeres dos artistas e coletivos de rua 

acerca da cidade, do seu cotidiano. Os conhecimentos e saberes oriundos destas 

práticas são múltiplos, informam muitos detalhes acerca da cidade contemporânea. A 

difícil tarefa, no âmbito desta pesquisa, foi de adotar um foco investigativo, organizar 

as impressões provenientes do campo de pesquisa, das práticas, com as entrevistas 

realizadas com alguns artistas e coletivos de rua. 

A pesquisa não podia deixar de adotar uma abordagem metodológica que 

dialogasse com as ricas reflexões desenvolvidas no âmbito da Geografia. A seguir, 

apresento um pouco mais em detalhe como andei trilhando este caminhar no campo 

acadêmico até a escolha do conceito de ritmo. Realizo isso ao apresentar mais 

factualmente minha inserção no campo de pesquisa, na mesma medida em que 

discuto aspectos teóricos que envolve dois geógrafos contemporâneos, que debatem 

esta “implicação” do pesquisador e da necessidade de diálogo entre os diversos 

saberes. 

 

 

1.2 Como articular o diálogo entre os diversos saberes 

 

 

A fundamentação do método e da metodologia desse trabalho é fruto de um 

percurso, que cabe brevemente explicar para entender certas escolhas que foram 

tomadas. Expor um pouco desse caminhar me soa importante, porque senti 

dificuldades em encontrar e fixar uma metodologia que atendesse à especificidade do 

meu campo de pesquisa, e que fosse validada através do intuito que me motivava 

realizá-la. Portanto, parece útil especificar certos pormenores que cercaram a 

realização desta pesquisa, assim como minha inserção progressiva no meio 

acadêmico, aqui no Brasil.  

À luz destes elementos, é fundamental situar a maneira como me relacionei 

com meu campo de pesquisa e como busquei realizar um diálogo entre o corpus 

teórico e a experiência empírica das práticas concretas abordadas. É possível 

qualificar esta pesquisa como uma tentativa de diálogo entre diversos saberes, em 

particular, o saber acadêmico provindo na maior parte da minha inserção na Geografia 



44 

 

brasileira, e o saber-fazer oriundo de práticas concretas de artistas de rua, 

principalmente no Rio de Janeiro. Como isso resultou, progressivamente, em acreditar 

na relevância de adotar o conceito de ritmo como princípio norteador, unindo vivência 

e desdobramentos metodológicos de pesquisa? Quais desdobramentos 

metodológicos surgiram deste diálogo entre um corpo teórico, minha vivência própria 

como “participante observador” e as práticas concretas vivenciadas no dia-a-dia por 

determinados artistas de rua, cujas vivências e impressões sobre seu campo de 

atuação contribuíram para este estudo? 

 

 

1.2.1 Gênese da pesquisa: leituras acadêmicas e diálogo com minha prática de tocar 

nas ruas do Rio de Janeiro, desde 2012 

 

 

Vale ressaltar, em primeiro lugar, que o início dessa pesquisa foi originalmente 

despertado por uma disciplina que segui ainda no meu mestrado, em 2012, ministrada 

pelo professor Álvaro Ferreira, na PUC-Rio. A disciplina se intitulava “Representações 

do espaço urbano”. Buscava refletir, entre outras coisas, acerca do cotidiano, tanto a 

sua programação, quanto as possibilidades de transformação presentes nele. O 

conjunto dos textos estudados somava escritos de David Harvey, Edward Soja, dos 

Situacionistas e de Henri Lefebvre, seguindo a linha da geografia crítica. 

Foi para mim um espanto descobrir um autor francês, cujo nome eu nunca tinha 

ouvido falar anteriormente, mesmo na França: Henri Lefebvre. Havia, em certos 

professores desse departamento do PPGEO da PUC-Rio, uma influência profunda 

desse pensador francês, compartilhada com vários outros geógrafos do campo da 

Geografia Urbana no Brasil. Ele era muito citado ou influenciava textos que líamos 

nesta disciplina. Isso me levou a mergulhar nos escritos deste autor e de vários outros, 

que dialogavam com suas reflexões. Uma obra marcante neste processo foi “A 

produção do espaço” (Lefebvre, 2000) em francês. Paralelamente a meu trabalho de 

tese, finalizei a tradução do livro “Éléments de rythmanalyse: introdução ao 

conhecimento dos ritmos”, do mesmo autor, do francês para o português, através do 

convite da professora Flávia Martins, professora do departamento de geografia da 

UFF. 
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Nesta mesma época do Mestrado, começava a assumir, com mais frequência 

e mais propósito a ação de tocar na rua, no Rio de Janeiro. Em experiências anteriores 

na França, frequentemente tocava por meu bel-prazer, em pontos de ônibus ou 

passando chapéu na companhia de amigos, mas nunca visando um real sustento. 

Mas nesta época, em 2012, no Brasil, decidi tocar na rua “para valer”, e isso entrou 

na minha base de sustentação durante alguns anos. Por exemplo, tocava 

frequentemente em frente ao shopping Gávea, pouco distante da universidade PUC-

Rio, no bairro abastado da Gávea, no Rio de Janeiro. Isto é, tocava e, em seguida, ia 

seguir as aulas na universidade, ou vice-versa. Assim, as leituras acerca do cotidiano 

e das dinâmicas da rua ecoavam na minha prática concreta de tocar em frente ao 

shopping. Logo, vim também a tocar com outras pessoas em outros cantos. Tive, por 

exemplo, vivências breves e intensas com o coletivo Patos Mojados, de Rosário na 

Argentina. Toquei com eles em Santos, em Rosário, mas também toquei com Pedro 

Jozamin, o músico do coletivo, inúmeras vezes no Rio de Janeiro, durante meses ao 

longo de 2012 a 2014. 

Em decorrência das experiências adquiridas, decidi mudar meu foco de 

pesquisa12. Ainda durante a realização desta mesma disciplina, encontrei um texto em 

francês da Maia Gérardot (2010), que pretendia “pensar os ritmos na Geografia”. Esse 

texto me interessou por ser bem fundamentado e conciso, e porque dialogava com a 

temática da disciplina. O que me seduziu é que a autora problematizava as 

possibilidades de introduzir a noção de ritmo como categoria na Geografia, explicando 

que isso questionava a relação da geografia do sensível. Ela confrontava o geógrafo 

a repensar conceitos centrais, como espaço e tempo, colocando “no centro da análise 

o indivíduo, seu corpo, suas práticas, seus modos de morar ou ainda seus sentidos” 

(Gérardot, 2007, p. 6).  

A partir de considerações de cunho geral acerca do ritmo, definindo este um 

pouco melhor, a autora propõe sete critérios, demonstrando como essas categorias 

 

12 Com efeito, eu tinha apresentado um projeto de mestrado que pretendia refletir sobre os processos 
de mudanças espaciais no município de Magé, em função das obras realizadas para efetivar o 
COMPERJ, no município vizinho de Itaboraí. Eu tinha me envolvido em atividades militantes por lá: 
participava de uma emissão da rádio comunitária, eu lecionava francês no pré-vestibular 
comunitário. Porém, eu não morava lá, tinha apenas uma relação com esse lugar, mas sentia que 
essa pesquisa era muito difícil de dar certo e adquirir relevância, ainda mais porque se tratava de 
entender uma realidade social complexa, de um município da baixada fluminense. Até hoje, esse 
complexo, cuja conclusão era prevista em 2014, não entrou ainda na fase de operação! 
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permitiam operar jogos de escala na análise. A pesquisadora realizou um estudo de 

caso acerca da esplanada da Biblioteca Nacional da França, em Paris, ilustrando as 

mudanças induzidas pela turistificação progressiva deste lugar. Este artigo compõe 

um interessante referencial teórico, entre outros autores de língua francesa, que se 

debruçam sobre o livro “Éléments de rythmanalyse” de Henri Lefebvre. Comuniquei 

meu interesse por esse texto ao professor Álvaro Ferreira e cogitei uma mudança 

radical do meu foco de pesquisa, tomando como base essa ideia de ritmo, que ecoava 

com a minha prática concreta de tocar na rua e, ao mesmo tempo, dialogava com os 

textos que discutíamos na disciplina. 

Além de tocar na rua sozinho, envolvi-me em um trabalho em conjunto com um 

artista experiente, chamado Marcondes Mesqueu, que me propôs atuar com ele, como 

músico-palhaço, em diversos lugares. Ele tinha muita experiência, era também poeta 

e tinha participado do movimento de poesia marginal, desde os anos setenta. Vale 

mencionar que esse movimento de poetas marginais influenciou o início do teatro de 

grupo e de circo-teatro no Rio de Janeiro, tal como o grupo “Tá Na Rua”, mas também 

o “Teatro de Anônimo” nos anos 80, segundo uma entrevista que realizei com o João 

Artigos, um dos fundadores do Teatro de Anônimo. Meu novo “mentor” tinha 

conhecimentos acerca da dinâmica das ruas, sabia lidar com várias situações 

improváveis, por exemplo, com moradores de rua irrompendo na cena. Além disso, 

graças à ele, tive o primeiro contato com a “Rede Brasileira de Teatro de Rua”13 

(RBTR), pois ele tinha me levado, ainda no final de 2011, a um encontro que 

aconteceu em Teresópolis.  

Essa rede foi criada em 2007, por grupos e artistas de rua de vários lugares do 

Brasil. Nesse encontro, ouvi falar de muitas coisas. Havia umas que desconhecia por 

completo, remetendo a articulações políticas de diversas escalas. Ao mesmo tempo, 

havia discussões acerca de como atuar na rua, por exemplo, criar espaços de 

convivência, realizar projetos de circulação e de intercâmbios artísticos pelo Brasil, ou 

ainda, relatos das dificuldades encontradas ao atuar na rua. Certas companhias de 

 

13 A Rede Brasileira de Teatro de Rua criada em março de 2007, em Salvador/BA, é um espaço físico 
e virtual de organização horizontal, sem hierarquia, democrático e inclusivo. Todos os artistas-
trabalhadores e grupos pertencentes a ela podem e devem ser seus articuladores para, assim, 
ampliar e capilarizar, cada vez mais, suas ações e pensamentos. Sua missão: lutar por políticas 
públicas culturais com investimento direto do Estado em todas as instâncias: municípios, Estados e 
União, para garantir o direito à produção e o acesso aos bens culturais a todos os cidadãos 
brasileiros. 
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teatro de rua ofereceram um material escrito, que foi entregue para os demais 

membros da RBTR, presentes no encontro. Comecei a tomar conhecimento desses 

escritos, e me dei conta que muitas reflexões presentes nesses livros e coletâneas 

dialogavam com aquilo que estava estudando na disciplina de mestrado. Estes livros, 

textos e outros folhetos retratavam trajetórias de companhias ou de artistas, 

apresentavam aspectos da luta coletiva de coletivos para atuarem na rua e se 

articularem para conquistar o direito de exercer livremente e formular políticas públicas 

(Turle e Trindade, 2016). No seu cerne, estavam presentes reflexões acerca da 

cidade, com uso recorrente de palavras presentes na Geografia, como território, 

paisagem, espaço público entre outras. Logo depois desta participação, participei no 

início de 2012 do segundo encontro da RBTR, em Santos, onde me relacionei com 

pessoas comprometidas com sua arte, e um público de diferentes partes do estado 

de São Paulo e de outros estados brasileiros.  

Esse encontro foi muito enriquecedor e pude observar uma amplitude de 

práticas e de articulações – com suas implicações -, que eu desconhecia até então. 

Fiquei em contato com certas pessoas do Rio de Janeiro, por meio das quais 

participei, nos atos e reuniões públicas realizadas no Fórum de Arte Pública, na casa 

do grupo “Tá Na Rua”, liderados por Amir Haddad.  

Em 2012, a articulação deste Fórum, que contava com quatro grupos de teatro 

de rua e circo-teatro, ao qual se juntaram vários artistas autônomos, influenciou na 

adoção da Lei 5.249/2012, dita “Lei do artista de rua”, no Rio de Janeiro, através da 

intermediação do vereador Reimont, quem apresentou o projeto de lei. Na terceira 

parte desse trabalho, entrarei em mais detalhes sobre os aspectos da legislação sobre 

as artes de rua, retratando melhor as atividades e realizações desse Fórum. Quando 

essa lei foi ameaçada, o “Fórum de Arte Pública” conseguiu reunir diversos coletivos 

para defender o que seus membros consideram como uma conquista para as artes 

de rua no município do Rio de Janeiro, e que semeou em outros municípios pelo Brasil. 

Uma interlocução múltipla entre diversos saberes começou a se desenhar 

através do meu envolvimento multifacetado neste campo das artes de rua: o meu 

empenho acadêmico no Mestrado e no Doutorado, com questões relacionadas ao 

urbano, uma prática concreta (tocando na rua como músico e algumas vezes como 

palhaço), esses encontros todos, na rua e nesses fóruns, assim como a descoberta 

de escritos e falas tocantes aos saberes acumulados pelos próprios realizadores de 

artes de rua. Decorrente desse envolvimento com esses coletivos e por praticar no 
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próprio campo de pesquisa, senti a necessidade de discutir as especificidades desse 

tipo de pesquisa “militante” ou “participativa”. 

 

 

1.2.2 Práticas de militância: o “saber-com” promovido por Bartholl 

 

 

O livro do Timo Bartholl (2018), intitulado “Por uma Geografia em movimento, 

a ciência como ferramenta de luta”, constitui uma fonte interessante de diálogo com 

meu referencial teórico, pois este autor expõe a possibilidade de gerar saberes a partir 

de práticas de militância, cabendo ao pesquisador em Ciências Sociais elaborar novas 

formas de se articular com seu campo de pesquisa. A discussão do autor se apoia em 

trabalhos e corpos teóricos que contribuem para a elaboração daquilo que o sociólogo 

português Boaventura Santos de Sousa (2009) chama de “epistemologias do Sul”. 

Bartholl expõe um apanhado de diversas experiências de pesquisa militante, que 

foram feitas em países como: Argentina, Estados-Unidos, Alemanha, Itália, ou ainda 

Colômbia, desde os anos sessenta. Explicita a maneira como seus realizadores 

pensaram essa articulação entre o campo de pesquisa e as reflexões teóricas, entre 

o campo de pesquisa e a ação propriamente dita dos sujeitos em movimento que 

compõem as lutas sociais.  

Faz-se importante mencionar que, no meu caso, pretendo ter muita cautela em 

relação a definição de minha própria prática como militante, imerso no campo ao qual 

me inseri progressivamente a partir de 2012. Não creio que seja adequado definir 

minha prática como plenamente militante nesse campo. Porém, embora me pareça 

que o campo dos artistas de rua permaneça sendo difícil de abarcar na sua totalidade 

e sua diversidade, se constitui, sem dúvida, como um campo de múltiplas resistências 

na cidade, inseridas no cotidiano e nas práticas urbanas. Certos componentes desse 

movimento de artistas de rua, como a Rede Brasileira de Teatro de Rua, dialogam 

diretamente com os movimentos sociais. Vários artistas de rua que cheguei a 

encontrar e conviver, alinham suas ações dentro desse campo de luta, buscando criar 

novas relações na cidade e participar da construção de outras cidades possíveis. 

Cada um deles acaba adquirindo uma consciência e criando narrativas próprias, em 

relação com seu campo de atuação, com seu saber-fazer.  
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Portanto, este trabalho contribui para demonstrar que esse “atuar na rua” não 

é mero entretenimento, trata-se de uma relação de trabalho, de conhecimento 

adquirido, com suor e dedicação. Por isso, o raciocínio seguido por Bartholl ecoa em 

meu próprio caminhar metodológico, pois adquiri consciência da amplitude de saberes 

e de conhecimentos específicos que estavam envolvidos nas múltiplas vivências e 

relatos com os quais mantive contato ao longo da elaboração da minha pesquisa. 

Quero deixar claro que a minha perspectiva não é elaborar classificações e esgotar o 

assunto, senão ir ao encontro de práticas e de alguns de seus fazedores para travar 

justamente um diálogo entre o saber acadêmico e práticas concretas, no intuito de 

trazer outros olhares sobre as dinâmicas e os ritmos da cidade para enriquecer a 

“imaginação geográfica” sobre a mesma.  

As reflexões de Bartholl constituem, sem dúvida, um aporte valioso para 

pesquisadores que, como eu, optaram por um tipo de pesquisa que se fundamenta 

numa “participação observadora”. No campo metodológico, existem muitas 

advertências sobre a inserção do pesquisador no campo de pesquisa, alertando sobre 

a necessidade de sustentar um eixo lógico, evitando um envolvimento excessivo no 

campo de pesquisa, posto que isso poderia alterar a objetividade dos dados coletados, 

sugerindo que um envolvimento afetivo com o campo invalida a cientificidade da 

pesquisa. Creio que o trabalho de Bartholl se constrói como mais um antídoto frente 

a tais observações. O autor formula claramente a possibilidade de elaborar propostas 

de “participação observadora” dentro de determinado campo de pesquisa. Além de 

contribuir para essa abertura, bem vinda ao campo do fazer dos estudos geográficos, 

a construção dessa “Geografia em movimento” proporciona novas cobranças para o 

pesquisador, dentre elas: tem a necessidade de se situar, ao se envolver como 

pesquisador no campo estudado, e criar condições para um diálogo entre saberes de 

diversos tipos. A busca deste trabalho é a construção de condições propícias para 

essa abertura do saber teórico, que não deve se constituir como saber sobre, mas 

como saber-com: 

O saber-com tem caráter emancipatório e é gerado através do diálogo com 
saberes-fazeres, que podem nascer da ação em comum ou do 
acompanhamento próximo e horizontal de fazeres, mas não é, ele próprio, 
um saber da autoemancipação. O saber autoemancipatório é gerado 
diretamente na ação das classes periféricas em luta, como saber prático e 
vivo.  
Da mesma forma que “saber-sobre é poder-sobre”, saber-com é poder-com. 
Saber como (re)conhecimento da prática pode ser fruto de processos 
coletivos ou individuais de reflexões, mas, de toda forma, somente se torna 
um saber-fazer se gerado em contato direto com a prática. Somente no fazer 
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concreto, coletivo, um saber-com pode diluir-se e, com isso, nutrir junto um 
diálogo de saberes-com e saberes genéricos e de luta, saberes-fazeres 
autoemancipatórios, o saber-com transborda sua dimensão 
autoemancipatória ao se tornar saber entre saberes e transformar-se em 
saber-fazer coletivo, deixando de ser  um saber-com com “autoria” ao 
integrar-se à construção coletiva de saberes. No seu encontro, saberes-com 
e saberes-fazedores podem articular-se numa relação de saberes conjuntos.” 
(Bartholl, 2018, p.137). 

 

Desde o início do projeto, me preocupei com a conciliação de uma visão do 

espaço geográfico, adquirida inicialmente no Mestrado de Geografia no Brasil, e 

posteriormente no Doutorado, em duas universidades distintas (PUC-Rio e UERJ-

Maracanã), no Rio de Janeiro, com a minha prática concreta e os encontros 

ocasionados a partir daí.  Ao caminhar e tentar me aprimorar nesta prática de atuar 

na rua, encontrei várias pessoas fazedores de artes, herdeiras e/ou possuidoras de 

muitos saberes distintos, que não cabem todos numa só pesquisa. Trata-se de um 

material vivo de grande alcance. No Brasil, o que vivenciei, aprendi e ouvi falar, 

apresenta-se como algo muito difuso no espaço, presente com diversas intensidades 

em muitos lugares diferentes, sob inúmeras formas, decorrente da riqueza da cultura 

popular brasileira.  

Muitas vezes, me deparei com o fato que os geógrafos nem sequer imaginavam 

a diversidade dos materiais provindos deste campo de atuação nas ruas e praças, só 

considerando o Brasil, ou apenas o Rio de Janeiro. Muitos interlocutores, que 

encontrei e para quem eu apresentei minha pesquisa, não tinham consciência de que 

certos fazedores de artes de rua coletaram materiais relevantes, apresentavam 

análises pertinentes, que dialogavam diretamente com reflexões da geografia sobre a 

cidade, sejam estes em textos impressos em livros coletâneas, ou apenas na fala do 

palhaço ao passar seu chapéu. No meu mestrado, certos escritos acerca do teatro de 

rua me inspiraram para buscar o diálogo com esta reflexão teórica. Neste aspecto do 

diálogo entre saberes, acredito que consigo visualizar mais, neste momento da tese, 

como essas práticas podem enriquecer as reflexões acerca do espaço urbano, que o 

retorno que eu possa fornecer para os artistas de rua. No entanto, sempre me esforcei, 

nos momentos de encontro, para evocar e dialogar sobre certos aspectos da minha 

pesquisa e pretendo explorar mais as possibilidades do retorno que posso dar quando 

tiver acabado esse trabalho. 

Mesmo assim, não tenho nenhuma vontade de me erguer como especialista do 

campo, ou ser identificado apenas como pesquisador. Devo inclusive confessar que, 
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durante grande parte da pesquisa, tive dificuldade em abordar o meu estudo com 

vários parceiros: muitas vezes, era difícil encontrar o bom momento para falar sobre 

isso, isto é, não encontrava a janela temporal para falar a respeito de algo tão 

complexo quanto a minha pesquisa! Foi só aos poucos que vim abordando este 

assunto com um ou outro. Retrospectivamente, me apareceu quase voluntário isso: 

não achava o momento oportuno para falar disso logo que encontrava determinada 

pessoa, falava de outras coisas, da prática compartilhada, da dinâmica das ruas 

daquele dia, do chapéu etc. Na mesma medida que ganhava confiança em mim, 

também ganhava confiança de tal e tal pessoa, ao longo do processo de pesquisa. 

Com efeito, não queria resumir meu laço com essa pessoa à única relação 

pesquisador/pesquisado. Vendo o interesse e as possibilidades de troca, me abri 

sempre mais para esse assunto, de maneira natural, e cheguei a marcar mais 

entrevistas e encontros para observação. Tentava tratar disso com humildade, falando 

o quanto os conhecimentos que eles tinham adquirido ao longo da sua prática me 

pareciam valiosos para o olhar geográfico da disciplina, sobre assuntos relacionados 

à cidade. Em retorno, tentava sempre partilhar um pouco do olhar geográfico, ainda 

mais quando tinha curiosidade a respeito. 

Acredito que a restituição que eu possa fazer em relação a meu campo de 

pesquisa, como geógrafo, será necessariamente mais diluída e progressiva. 

Primeiramente, porque a tese é só o início desses estudos, que gostaria de poder 

aprofundar futuramente! Segundo, porque cada situação na rua apresenta sua 

singularidade e necessita de um olhar do momento sobre determinado lugar a 

determinada hora. Isto é, exige, mais do que outra coisa, uma sensibilidade e um 

estado de presença que, para proporcionar a interação almejada com o público, 

envolve inclusive uma preparação prévia e uma soma de experiências que contribuem 

para possibilitar essa “escuta” acerca da relação, ora tênue ou inexistente, ora 

testemunha de um certo “encantamento” entre artistas e o público. Terceiro, tocando 

a aspectos mais “políticos”, não pretendo assumir ou participar de nenhuma liderança: 

a articulação de certas pautas e reflexões já se baseiam em conhecimentos e 

reflexões bem sedimentados, decorrentes de múltiplas experiências dos coletivos e 

rueiros. Não estou realizando nenhuma descoberta, apenas me envolvendo num 

corpus de reflexões e práticas já pré-existentes. É claro, que tento, na minha escala 

de ação, participar da maneira mais eficiente ou relevante que possível, com as 

pessoas com as quais tenho contato. Já cheguei a formular pontos de vista, me 
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impliquei em determinadas ações14. Nestas ações “operacionais”, observava o 

processo de decisão para coisas básicas (lugar da intervenção, da instalação do 

“cirquinho”, venda de produtos, passagem do chapéu...), e opinava com meu ponto 

de vista pessoal, que condizia ou não com a decisão final. Já cheguei também a 

compartilhar minha experiência ou minha visão de onde tocar na cidade com artistas, 

em certas circunstâncias: por exemplo, pessoas que me perguntavam qual lugar seria 

bom para atuar, sabendo da minha própria implicação como artista que atua na rua (e 

nem como geógrafo). Mas fica claro que, ao longo de todo este processo de pesquisa, 

as minhas impressões geográficas e minha prática concreta se entrelaçam, e que 

aquilo que vou responder combina esses dois registros do saber. Os argumentos que 

iria formular para responder dependeriam desse olhar que trabalhei ao longo destes 

anos, onde pesquisa e prática não deixaram de ser intrincadas. 

 

 

1.2.3 “Implicação” do pesquisador, na perspectiva de Baitz 

 

 

Nesta seção, busca-se um ponto de vista complementar àquele apresentado 

anteriormente, a respeito do necessário diálogo entre os diferentes saberes e fazeres. 

Trata-se de questionar estas possibilidades que o pesquisador tem para se relacionar 

de maneira diferente do tradicional, mas nem por isso menos rigorosa, com o seu 

campo de pesquisa. Em particular, destaca-se aqui o termo de “implicação”, que visa 

a derrubar a cisão que foi instaurada entre sujeito e objeto de pesquisa, fortemente 

enraizada nas práticas concretas da academia. Reconhecidas evoluções e grandes 

contribuições da Ciência Moderna foram imprescindíveis, mas pode-se reconhecer 

que esta cisão permanece ancorada nas mentalidades e nas práticas acadêmicas. 

Isso se deve também à real dificuldade do pesquisador “aparecer” e “se descrever” 

como componente do campo de pesquisa: dificuldade concreta, que mobiliza 

reflexões acerca da intencionalidade do pesquisador e da “cientificidade” do seu 

trabalho.  

 

14 Em particular, me envolvi com minha banda Bagunço e com outros artistas e coletivos de rua, 
principalmente circenses. Além disso, participei bastante do Fórum de Arte Pública, que explico mais 
detalhadamente na terceira parte desse trabalho. 
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A respeito disso, o geógrafo Ricardo Baitz (2006) redige um artigo bem sintético 

e rigoroso, pleiteando a possível implicação do pesquisador no campo de pesquisa, 

mas relacionando isso, mais especificamente, com a instituição (no caso, a 

universidade). Sua contribuição se inspira nas experiências e escritos de alguns 

seguidores do pensador Henri Lefebvre, Rémy Heiss e René Loureau, cujos escritos 

remetem à chamada “análise institucional”. Ele lembra que “aproximar-se demais do 

objeto, tornar-se parte dele, deixar-se invadir pela pesquisa são posições condenáveis 

ou impeditivas pelo método científico tradicional” (Baitz, 2006, p.27). Porém, este 

posicionamento significa, hoje em dia, impor sérios limites às escolhas do objeto de 

pesquisa nos estudos geográficos.  

É válido aplicar os princípios herdados da lógica formal para estudar 

determinadas temáticas, como por exemplo o uso da tecnologia para a coleta objetiva 

de dados sobre determinado fenômeno. Porém, em relação a muitas outras temáticas, 

o autor lembra, ao citar Nietzsche no apêndice do artigo, que o filósofo alemão do 

século XIX advogava enquanto “mudar de método”, para poder se atentar mais às 

“‘pequenas coisas’, isto é, das coisas fundamentais da vida”. Ao seguir o raciocínio de 

Baitz, ressalta-se a ideia de “implicação”, desenvolvida pelos sociólogos Hess e 

Loureau, que visa dissolver a condição de especialista sobre o pesquisador comum. 

Nesta perspectiva que busca refletir sobre esta mudança de posicionamento 

do pesquisador em relação ao campo de pesquisa, o autor confia no seu próprio relato 

acerca da sua apropriação progressiva destas leituras e abordagens. Assim, evoca 

que, no início, ele não ousou formular um projeto tradicional de pesquisa a respeito 

do bairro Pinheiros, onde ele nasceu, por ter demais proximidade com este entorno. 

Contudo, ele detinha experiência para apreciar a evolução deste bairro, reflexões 

sobre este lugar, para pôr em perspectiva as transformações radicais que este bairro 

da cidade de São Paulo atravessou. Cita, por exemplo, a tragédia que foi ver amigos 

e vários outros moradores terem que deixar o bairro, por não possuírem mais a 

condição financeira de morar por lá. Portanto, o autor possuía um ponto de partida e 

motivações de ordem pessoal para realizar este estudo, mas relutou realizá-lo, por 

razões advindas do tradicionalismo no contexto acadêmico.  

Finalmente, o autor defendeu seu mestrado em Geografia acerca das suas 

percepções sobre a transformação do bairro Pinheiros, colocando em perspectiva 

estes questionamentos, que antecederam a adoção do objeto de pesquisa. Por minha 

parte, senti bastante proximidade com meu campo neste relato, pois, em 2012, 



54 

 

quando decidi finalmente abordar esta temática de pesquisa, custou-me tempo a 

definição do meu campo de pesquisa através da relação com as práticas nas quais 

me tornei praticante. Não atuava nas ruas para poder realizar um estudo acadêmico 

e nem tinha intenção de incorporar este campo de atuação a uma possível agenda de 

pesquisa acadêmica. Tive igualmente certa relutância de adotar este campo como 

objeto de estudo e, no meu mestrado, evitei me incluir no texto na primeira pessoa do 

tempo verbal, assim como testemunhar sobre a minha própria atuação nas ruas do 

Rio de Janeiro. 

Baitz deixa bem claro que sua apropriação progressiva da análise institucional 

provém da sua proximidade anterior com a obra de Henri Lefebvre e dos 

Situacionistas, que ele aprofundou com grupos de estudo no decorrer dos seus 

estudos na USP. Destaca-se a importância da escrita e, em particular, da escrita 

autobiográfica, neste processo da análise institucional. Desta maneira, o pesquisador 

consegue explicitar um pouco mais sua situação dentro do campo e junto à instituição 

pela qual realiza a pesquisa. Isso resulta, muitas vezes, no surgimento da primeira 

pessoa e numa escrita mais íntima. Escrever na primeira pessoa ainda está posto 

como algo que desacredita a abordagem científica, mesmo nas Ciências Sociais. 

Neste aspecto, é muito mais naturalizado na Antropologia, notadamente através da 

redação dos diários de campo e, igualmente, por questões epistemológicas, e que 

tocam à história da disciplina. Neste trabalho, não havia outra escolha senão 

testemunhar a minha experiência pessoal, adotar o “eu” e definir meu grau de 

implicação no campo de pesquisa para pôr essa dinâmica em perspectiva. 

Outro ponto decisivo diz respeito ao posicionamento que o pesquisador acaba 

adotando em relação ao seu campo de pesquisa. É muito importante esclarecer ao 

leitor esta implicação em relação ao campo de pesquisa, Baitz (2006, p.37) salienta 

que o pesquisador acaba adotando um ângulo, pois não cabe necessariamente 

mostrar tudo que ele descobre. 

Ele deixa, assim, de ser um capitalista do conhecimento. Nos casos mais 
extremos ele reivindica sua condição de indivíduo e esconde certos 
conteúdos. [...] Seria justo exigir que os pesquisadores escrevam tudo aquilo 
que descobrem, mesmo se esses conteúdos forem favoráveis àquilo que eles 
buscam combater, e, portanto, contributivos a uma aceleração do processo 
em andamento? Discutir a pesquisa com amigos selecionados é coisa bem 
distinta de redigir e depositar em biblioteca pública. Estar implicado é também 
esclarecer-se dos seus pares, que nem sempre estão na academia. (Baitz, 
2006, p.38)  
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Este ponto é importante pois assumo que não caberia incluir nesta pesquisa 

todo o material levantado, todos os fatos vivenciados, as possíveis polêmicas, 

momentos problemáticos que permearam o desenvolvimento desta pesquisa. As 

contradições que subjazem todo fenômeno social, foram consideradas na medida em 

que permitiram compreender a complexidade do campo de pesquisa. Contudo, em 

relação ao foco adotado, decidi escrever este trabalho para geógrafos, para 

pensarmos juntos a respeito da cidade, a partir das práticas vividas por determinados 

artistas e coletivos de rua. Mas não quis dar ferramentas ou argumentos suscetíveis 

de deslegitimar estas práticas, tampouco fornecer indicações que possam permitir um 

combate a estas práticas. Por isso, não quis adotar certos procedimentos, ou ainda 

me conformar com certos conselhos que recebi, bem intencionados, mas que 

poderiam me tornar um “informante cego” a respeito destas práticas, sugerindo-se a 

coleta de determinados dados, que não me pareciam ter outros fins que se agregar a 

possíveis usos que sairiam além do meu alcance, tendo finalidades com as quais eu 

não necessariamente compactuaria. 

Isso diz também respeito a uma necessária generosidade do olhar que decidi 

adotar frente a este tipo de prática, por estar envolvido com elas, mas também pelo 

fato que são práticas que permanecem pouco valorizadas. Um exemplo disso nos é 

dado pela ideia de Arte Pública, que certos coletivos debatem e que levantarei no 

capítulo 6. Existem muitas possibilidades que decorrem deste tipo de práticas e este 

trabalho pretende somar nesta empreitada. Um dos meus entrevistados, chamado 

Fabiano Freitas – palhaço Piter Crash, confiou-me um fato que também permeou 

minha relação com os diversos artistas de rua encontrados ao longo da caminhada. 

Ele costuma sempre contribuir do chapéu dos artistas de rua que ele cruza quando 

transita pela cidade, pois independente de gostar ou não, ele tem noção do trabalho 

que é e se tornou interessado pela própria atitude de cada artista de rua que ele vem 

a encontrar. 

Ao elaborar esta proposta da implicação, Baitz (2006) recomenda também 

situar esta pesquisa no campo mais institucional, abordando um pouco o contexto 

universitário onde foi realizado. Descrevi anteriormente porque adotei o conceito de 

ritmo, devido as possibilidades de diálogo teórico com a minha vivência. Tive que 

convencer meus professores e colegas que esta ferramenta metodológica e conceitual 

constituía um caminho possível para tratar do espaço urbano e foi fundamental um 

levantamento de bibliografia de maneira bastante solitária, embora tenha contado com 
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o apoio de várias pessoas. Por exemplo, a professora Flávia Martins já tinha usado 

alguns elementos de ritmanálise na sua tese de doutorado. Mesmo que seu objeto de 

pesquisa fosse diferente, possibilitou-me refletir, justamente por ela dialogar com o 

Baitz e explicar com bastante sinceridade as razões pelas quais ela também adotou o 

conceito de ritmo ao longo da sua pesquisa. 

Martins (2010, p.132) apresenta as dificuldades que enfrentou ao falar dos 

empreendimentos imobiliários na escala metropolitana da Grande São Paulo. Na sua 

pesquisa de tese, ela relaciona as novas formas de produção das moradias e do 

espaço metropolitano da Grande São Paulo na década de 2000 (verticalização dos 

empreendimentos, maior recurso ao endividamento…), com a introdução de novos 

modos de vida metropolitano, que decorrem em grande parte destes novos 

empreendimentos. Estes são a resultante de uma internacionalização do capital 

financeiro no setor imobiliário no Brasil na década de 2000, definindo objetivos de 

rendimento, ainda mais intensivos, no domínio dos empreendimentos imobiliários. Ela 

apresenta alguns elementos de ritmanálise, partindo da premissa que a sua vivência 

na cidade também participa do seu estudo. 

Buscamos nesta pesquisa um caminho pela ritmanálise. A justificativa para 
isto é abordar e questionar o distanciamento entre pesquisado e pesquisador 
e mais do que isso, é considerar a impossibilidade de separação dos ritmos 
que envolvem ambos. Por isso os elementos da ritmanálise irão compor esta 
pesquisa, ou melhor, já estão nela desde a configuração do tema (Martins, 
2010, p.133). 

 

Embora ela tenha focado numa análise rigorosa do ritmo dos empreendimentos 

em determinadas localidades, analisando dados, por fim, concluiu que estes negócios 

se realizam a portas fechadas, ou seja, o acesso a certas informações que poderiam 

ser úteis ou as dimensões destes empreendimentos, lhe foram negadas, por ela ser 

cientista social que busca desvendar dinâmicas desta temática que dizem respeito a 

todos. Por isso tudo, ela ressalta que a sua vivência mais cotidiana como 

pesquisadora, passeando na cidade, olhando a paisagem, deixando imprimir no seu 

corpo a percepção das obras em curso, também tem sua importância na pesquisa, 

pois isso vai além da mera análise fria da realidade da temática escolhida, mas 

compõe o contexto no qual ela evolui diariamente. Sobretudo, ela menciona que esta 

vivência a aproxima da vivência diária daqueles que entram no espiral do 

endividamento resultante de tais obras. Todas as pessoas que vem a morar nestes 

imóveis recém construídos, ou ainda em obra, vivenciam a cidade. Saem de manhã 
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para trabalhar, para poder pagar concretamente a dívida contraída. Esta vivência 

diária lhe serve como elemento importante para pensar a alteração dos ritmos 

urbanos, colocando em paralelo a alteração dos ritmos urbanos em escalas 

diferenciadas. Ela evoca a “contra-escala”, constituída pelo modelo de urbanização 

que antecedeu esta fase da década de 2000 e que envolve considerar que a questão 

da moradia acaba ecoando diferentemente nos ritmos individuais dos trabalhadores.    

Além da sua temática intrínseca, o interesse desta pesquisa é que Martins 

(2010) não deixa de se implicar como pesquisadora, ressaltando, mesmo que 

brevemente, a importância da sua percepção e a atenção dada àqueles que 

concretamente sentem na pele o peso do endividamento ao perambularem pela 

cidade. O seu trabalho é claramente inspirado pelas reflexões de Henri Lefebvre a 

respeito do urbano, além de mobilizar a obra de vários geógrafos brasileiros, na 

abordagem da temática. 

Após tomar conhecimento deste trabalho, cheguei a encontrar a Flávia Martins 

presencialmente, e ela me ofereceu a oportunidade de traduzir o livro do Lefebvre 

(1992) para o português, além de aceitar de participar da banca desse presente 

trabalho, o que me permitiu aprofundar esse estudo acerca dos ritmos, que já tinha 

iniciado no meu mestrado (Moreaux, 2013), ao constatar que tinha outros geógrafos 

brasileiros interessados em explorar melhor as implicações decorrentes da ritmanálise 

que Lefebvre pauta, que abordo, a seguir, mais detalhadamente. 
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2 PERSPECTIVAS TEÓRICAS A PARTIR DOS “ELEMENTOS DE RITMANÁLISE” 

DE HENRI LEFEBVRE 

 

 

Faz-se importante ressaltar como Lefebvre apresenta sua abordagem sobre os 

ritmos nas primeiras páginas do livro “Éléments de rythmanalyse”. Trata-se 

resolutamente de partir de categorias abstratas para atingir o concreto (Lefebvre, 

1992, p.13). Neste capítulo, busca-se contextualizar a escrita desta última obra 

(póstuma) de Lefebvre, que trata da ritmanálise, destacando alguns elementos que se 

encaixam na reflexão acerca das práticas dos artistas e coletivos de rua e também 

sobre a cidade e do urbano. Em seguida, serão apresentadas leituras 

complementares provenientes de autores de língua anglo-saxônica, notadamente os 

autores das teorias não-representacionais (Simpson, 2008, Thrift, 2007), que 

integraram certas reflexões desta ritmanálise proposta por Lefebvre, incluindo também 

o diálogo com reflexões de outros autores. Serão abordados, notadamente, a noção 

de Timespace (May e Thrift, 2001) e a noção de afeto. Dois artigos serão 

apresentados, que se configuram como estudos aplicados acerca dos ritmos da 

cidade (Simpson, 2012, Paiva, Cachinho, Barata-Salgueiro e Almicar, 2017), em que 

ambos adotam a atuação de artistas de rua como elemento significativo. Finalmente, 

uma proposta para um estudo dos ritmos será formulada, diretamente relacionada 

com o campo de pesquisa  dos artistas e coletivos de rua no Rio de Janeiro. 

 

 

2.1 Apresentação dos “Elementos de ritmanálise” de Lefebvre 

 

 

2.1.1 Os “elementos de ritmanálise” de Lefebvre como continuação da sua crítica da 

vida cotidiana 

 

 

Primeiramente, vale destacar alguns pontos relevantes e contextualizar, 

mesmo que brevemente, a escrita do livro “Éléments de rythamanalyse: introduction 

à la connaissance des rythmes”, de Henri Lefebvre. Muito pode ser escrito a respeito 

da gênese deste livro: embora andei acumulando muito material e algumas anedotas 
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acerca desta obra, resolvi contextualizar a apropriação destes elementos de 

ritmanálise, de acordo com o foco da presente pesquisa, deixando maiores 

aprofundamentos para textos ulteriores. 

É possível encontrar reflexões, individuais e coletivas, em livros e coletâneas15, 

que permitem situar melhor a evolução da obra de Lefebvre, envolvendo também 

noções como o cotidiano, o espaço e os ritmos. O geógrafo inglês Ryan Moore, que 

participou, junto a Stuart Elden, da tradução em inglês do livro “Éléments de 

rythmanalyse”, destaca que esta última obra (póstuma) de Henri Lefebvre poderia ser 

vista como o último volume da sua “Crítica à vida cotidiana”, constituída formalmente 

por três volumes, que foram publicados ao longo de mais de três décadas. O primeiro 

volume foi escrito logo após a segunda guerra mundial, em 1945, e publicado em 

1947; o volume dois foi publicado em 1961 e o terceiro em 1981. No artigo “The beat 

of the city: Lefebvre and rythmanalysis”, Moore (2013) explica que um conceito central 

que guia inicialmente esta crítica da vida cotidiana é o conceito de alienação, de 

extrema importância numa perspectiva marxista à qual Lefebvre resolutamente se 

afilia: 

O conceito central que atravessa a crítica da vida cotidiana de Lefebvre é a 
alienação. No primeiro volume, Lefebvre argumenta que o capitalismo após 
a segunda guerra mundial estava colonizando todos os tempos e os espaços 
da sociedade civil e da experiência humana, que não incluíam mais apenas 
o trabalho, senão também o lazer, a família, a vida privada, a sexualidade, o 
corpo, o inconsciente e a imaginação. (Moore, 2013, p.63). 

 

Michael Sheringham (2006), no seu livro “Everyday Life: Theories and Practices 

from Surrealism to the Present”, destaca certos intelectuais franceses do século XX e, 

em particular a “Crítica da vida cotidiana” de Lefebvre. Ele expõe que, segundo 

Lefebvre, a literatura moderna e a tradição filosófica depreciaram bastante o cotidiano, 

apenas exaltando as experiências privilegiadas, a despeito do ordinário. Em particular, 

Lefebvre se referia aos romances de Flaubert e à aventura surrealista, da qual ele foi 

contemporâneo. Na sua visão, a teoria da alienação e a ideia marxista de homem total 

tinham muito o que contribuir para reabilitar a vida cotidiana. Para isso acontecer, era 

 

15 O(a) leitor(a) notará o quanto serão citados autores anglo-saxônicos para falar da obra do Lefebvre 
que diz respeito à vida cotidiana e aos ritmos. Isso é o reflexo do interesse precoce destes 
autores, dos quais figuram vários geógrafos, acerca desta parte da obra do Lefebvre, inicialmente 
menos conhecida, incluindo os “Éléments de rythmanalyse”. Como menciona o geógrafo francês 
Martin (2006), é um pouco graças a este interesse crescente destes estudiosos anglo-saxônicos, 
mas também brasileiros (Damiani, Fani e Seabra, 2001), que a reflexão de Lefebvre encontrou um 
segundo fôlego na França, a partir dos anos 2000. 
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preciso desenvolver a dialética de Marx em novas direções, o que ele realizou nos 

quarenta anos seguindo o primeiro volume da crítica à vida cotidiana. 

No primeiro volume, além da sua crítica ao Surrealismo, ele centra sua análise 

sobre o empobrecimento da riqueza do cotidiano, instaurado pelo cristianismo, que se 

apropriou e ressignificou os rituais e festivais pagãs. Ele descreve a relação dialética 

que enxerga entre o momento do festival e o cotidiano: 

Num capítulo intitulado ‘Notas escritas num domingo ensolarado no interior 
da França’, Lefebvre reflete sobre os festivais e os rituais da vida rural, em 
relação com o cotidiano. No festival, as pessoas realizam momentaneamente 
as possibilidades de libertação, e é por isso que Lefebvre celebrou essas 
práticas antigas, como indicações das oportunidades presentes e futuras de 
recriar relações sociais des-alienadas, que poderiam reunir as pessoas 
juntas, com seus corpos e a natureza. Lefebvre apresentou o festival numa 
relação dialética com a vida cotidiana – o festivo e o cotidiano se relacionam 
como uma unidade das oposições. Ele escreveu: certamente, desde o início, 
os festivais contrastam violentamente com a vida cotidiana, mas não eram 
separados dela. Estavam como a vida cotidiana, mas com mais intensidade, 
e os momentos dessa vida – a comunidade prática, a relação com a natureza 
– em outras palavras, o trabalho – eram reunidos, amplificados, 
potencializados durante o festival. (Moore, 2013, p.64). 

 

No “Ensaio de Ritmanálise das Cidades Mediterrâneas”, publicado antes do 

livro sobre ritmanálise, Lefebvre volta a evocar a importância e a diversidade daquilo 

que pode ser denominado de ritual na vida das sociedades, aludindo ao fato que tudo 

“entra no cotidiano para lhe imprimir um ritmo extra cotidiano, sem por isso lhe 

interromper.” (Lefebvre, 1992, p. 104). Importante destacar esta imbricação entre o 

ritual e o cotidiano, pois o ritual não se estabelece como tempo a parte do resto do 

tempo social, ele adentra o cotidiano através da língua, de gestos simples, etc. Porém, 

como comenta Moore (2013), Lefebvre lamenta que a potencialidade de reverberação 

do ritual na vida social tenha perdido seu vigor, notadamente por causa desta 

reapropriação das antigas festividades pelo cristianismo: 

As autoridades eclesiásticas reprimiram violentamente as tradições das 
festividades que juntavam as pessoas, celebrando com música, danças, 
costumes e inúmeras formas de prazeres corporais; no lugar desses festivais, 
eles sobrepuseram uma ordem simbólica e hierárquica, que suprimiu o corpo 
humano e a alegria coletiva. Os festivais, que eram organizados 
cooperativamente e experienciados diretamente foram reduzidos a gestos 
simbólicos e mitos, e seus significados ficaram crescentemente irrelevantes 
para os ritmos da vida social. (Moore, 2013, p.65). 

 

Importante ressaltar que este contexto se encaixa numa visão da História 

fortemente marcada pelo marxismo e o materialismo dialético. No texto “A insurreição 

do uso”, Odette Seabra discute este ponto de vista: 
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A história bem que poderia ser lida, contada, interpretada pelo movimento 
conflituoso entre a apropriação e a propriedade. Esta questão ocupou 
profundamente a filosofia, uma vez que a apropriação seria o fim da 
alienação. Em Lefebvre, contudo, a questão do movimento dialético entre a 
propriedade e a apropriação está formulada como movimentos ínfimos que 
implicam o âmbito do vivido, lugar dos embates entre os diversos processos 
de institucionalização da vida, como princípios lógicos-políticos. Estes 
embates se travam na textura fina da sociedade, e têm de subverter formas 
de uso, revolver costumes. (Seabra, 1996, p.71-72). 

 

Nesta perspectiva da crítica à vida cotidiana, é possível entender como os 

festivais e os rituais tendem a se basear nos ciclos da natureza, tecendo esta relação 

que as sociedades tinham com o cosmos, enquanto hoje, a alienação desta relação 

teria mais a ver com processos lineares de acumulação e de venda, ou seja, basta 

tomar como exemplo a festividade de Natal nas sociedades de matriz ocidental, 

período no qual a relação com os ciclos da natureza é bem insipiente, para não dizer 

perversa. O paradoxo que levanta Lefebvre é que esta mesma religião que reprimiu 

as antigas festividades16, mesmo que numa forma alienada, contribuiu para preservar 

nas memórias coletivas a experiência de uma vida social mais unida e gratificante 

(Moore, 2013, p.65). 

Atrelado a estas considerações se encontra a relação dialética entre o tempo 

linear e o tempo cíclico, sobre a qual Lefebvre vinha se debruçando com certa 

profundidade, no segundo volume da crítica da vida cotidiana, e voltando a abordá-la, 

tanto no seu livro mais famoso, A produção do espaço (Lefebvre, 2000), quanto nos 

“Elements de rythmanalyse” (Lefebvre, 1992). O cíclico diz respeito aos ciclos do 

cosmos e da natureza, enquanto o linear trata da prática social, da atividade humana. 

No contexto das sociedades capitalistas modernas, constata-se uma dominação 

progressiva do linear sobre o cíclico, um processo que torna os momentos todos 

 

16 Importante guardar na mente que nestes textos, Lefebvre localiza suas reflexões, 
predominantemente, no contexto francês (ou ainda, no ensaio que evocamos, no entorno 
mediterrâneo). Há sempre mais estudos e falas contemporâneas que evocam esta repressão das 
festividades “pagãs”, que durou por diversos séculos através de uma cristianização lenta e 
progressiva, fora dos grandes centros urbanos. Valorizo aqui estes elementos, pois precisamente 
ganharam mais contundência para mim, à medida que minha vivência no Brasil me colocava em 
contato com formas rituais até então desconhecidas. Ao mesmo tempo, minhas voltas esporádicas 
na França me fizeram conhecer outras regiões, que até então desconhecia. Ao contato de algumas 
pessoas, comecei a entender e ouvir falar de práticas rituais que sobreviveram até hoje, de folclore, 
que ressaltava estas antigas festividades. Isso se deve, sem dúvida, a tendência contemporânea de 
voltar a valorizar aquilo que durante muito tempo foi duramente reprimido ou ridicularizado: línguas, 
danças, musicalidades, misticismos milenares ainda conservados “às escondidas” em regiões 
franceses do interior. Na mesma medida que o cosmopolitismo que toma conta das grandes cidades 
francesas traz novas formas de pensar, de se relacionar, de acreditar, de se movimentar. 
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equivalentes e intercambiáveis, que sempre coabitaram, pois a repetição cíclica e a 

repetição linear “se dissociam na análise, porém interferem constantemente na 

realidade (Lefebvre, 1992, p.16). A ritmanálise se constitui como método para 

entender melhor a relação entre repetição e diferença, sendo que “tudo é repetição 

cíclica através de repetições lineares” (Lefebvre, 1992, p.14). Lefebvre estabelece a 

relação entre a repetição e a diferença: 

No domínio do ritmo, certos conceitos muito vastos têm, contudo, uma 
especificidade: citamos logo a repetição. Não existe ritmo sem repetição no 
tempo e no espaço, sem reprises, sem retornos, isto é, sem medida. Mas 
não há repetição absoluta, idêntica, indefinidamente. Decorre disso a relação 
entre a repetição e a diferença. Que se trate do cotidiano, dos ritos, das 
cerimônias e das festas, das regras e das leis, há sempre algo de imprevisto, 
algo novo que se introduz no repetitivo: uma diferença. (Lefebvre, 1992, p.14) 

 

A noção de ritmo se esboça através destas noções relacionadas as 

considerações temporais: cíclico e linear – repetição e diferença. Levanta-se, portanto, 

a possibilidade da medida dos ritmos. Parece possível medi-los: embora “os ritmos 

escapam à lógica, contudo contém uma lógica, um cálculo possível, números e 

relações numéricas” (Lefebvre, 1992, p.20). Porém, Lefebvre adverte que cabe 

complexificar esta primeira aproximação dos ritmos, posto que na realidade, fogem 

deste aspecto mecânico, uma vez que se relacionam com o orgânico. Ademais, o 

natural e o racional se emaranham em vários ritmos, resultando no fato de que fica 

difícil distingui-los. Para tal, Lefebvre questiona o leitor se o ritmo de uma valsa de 

Chopin é natural ou fictícia, se as formulas de Nietzsche são naturais ou racionais, 

sendo que resultam também do andar do filósofo poeta (Lefebvre, 1992, p.18). A 

noção de ritmo parece se adequar para enfrentar a complexidade de vários 

fenômenos sociais, que por serem aparentemente passíveis de serem medidos, 

escondem muito mais conteúdo. Mais trivialmente, Lefebvre (1992, p.14) utiliza os 

próprios músicos como exemplo: o ritmo pode ser enumerado desta maneira singela 

“um-dos-três-quatro” mas, na realidade, o ritmo não se resume a esta contagem.  

De fato, o ritmo (musical) envolve mais elementos, como: batidas, tempos fortes 

e fracos, síncopes e outras sutilezas e variações, que uma mera contagem “linear” e 

repetitiva não engloba. Embora esta contagem possa servir de denominador comum, 

está longe de ser o suficiente para adentrar o ritmo. Lefebvre dá alguns outros 

exemplos, como o método e as leis que estabelecem historiadores ou economistas, 

ou ainda a ginástica. Desta forma, a questão da medida se estabeleceu como algo 

complexo, revelado tanto ao ler este livro prospectivo de Lefebvre, quanto ao longo 
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do caminhar desta pesquisa. Pois esta não pode, de nenhuma forma, se assemelhar 

a uma métrica preestabelecida, tampouco buscar simplificar a complexidade que o 

conceito de ritmo apresenta. A tendência de muitos estudiosos em Ciências Sociais, 

para tornar seus trabalhos mais científicos, foca em realizar medidas sobre 

determinados ritmos isolados. Isso pode ter, sem dúvida, um valor científico, por 

possuir possibilidades de diálogos acerca de determinados fenômenos, por exemplo, 

a mobilidade urbana. Contudo este não parece se aplicar ao estudo de práticas 

“sensíveis” como àquela dos artistas de rua. O meu entendimento é que o conceito de 

ritmo, por mais que Lefebvre evoque a possibilidade de medida de determinados 

ritmos, não se reduz a esta possibilidade, posto que a realidade social é complexa 

demais para se encaixar em simples relações numéricas. Por mais que as 

capacidades técnicas e de cálculo sejam crescentes na contemporaneidade, as 

perspectivas que a ritmanálise abre não se esgotam na simples resolução de relações 

numéricas. Pode ser enganoso acreditar nesta operação, guiada pela lógica formal, 

que culmina em uma operação de redução. Em contraponto, a ritmanálise exposta por 

Lefebvre se baseia na dialética, que preza as contradições. 

O fato de as repetições engendrarem, irremediavelmente, diferenças, diz 

respeito à constituição da trama do tempo. A dimensão temporal do espaço é muito 

importante nesta perspectiva do estudo dos ritmos, e se inscreve claramente na 

continuidade da crítica à vida cotidiana. O capítulo “Adestramento” mostra o quanto é 

possível se apoiar no conhecimento dos ritmos para adestrar corpos. Neste sentido, 

vem em mente o adestramento dos animais, que na linha de raciocínio de Lefebvre, 

relaciona-se como os adestradores sabem alternar o linear e o cíclico, alternando 

inovações e repetições com o tempo de aprendizagem, revezando entre atividade-

descanso-recompensa. Isso se baseia na repetição. Mais adiante, Lefebvre levanta 

que este tipo de aprendizado transpassa, sob formas análogas, a educação, a 

aprendizagem e a iniciação dos próprios seres humanos, de formas mais ou menos 

marcadas, porém ele deixa claro que a maioria dos ritmos são determinados, na 

contemporaneidade, a partir destes processos pedagógicos. 

O adestramento tem então seus ritmos; os adestradores os conhecem. A 
aprendizagem tem os seus, que sabem os educadores. A formação tem 
também seus ritmos, que acompanham aqueles dos dançarinos e dos 
adestradores. [...] 
O treinamento deixa um lugar ao imprevisto, à iniciativa do ser vivo. Assim 
funcionam os adestramentos humanos: o saber militar, os ritos de cortesia, o 
trabalho na empresa. O espaço e o tempo assim organizados dão lugar para 
os humanos à educação, à iniciação: à liberdade. Um pequeno lugar. Não há 
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mais ilusão: os adestramentos não desaparecem. Determinam a maior 
parte dos ritmos. Na rua, as pessoas podem seguir à direita ou à esquerda, 
mesmo assim seu andar, o ritmo do seu andar, seus gestos, não mudam. 
(Lefebvre, 1992, pp.57-58). 

 

Se há experiências extremas e assombrosas ao longo da História, 

exemplificadas pelos conhecimentos adquiridos nas instituições militares e religiosas, 

tampouco há de considerar esta aplicação dos ritmos à formação e à educação como 

algo ruim. Voltando-se ao campo de estudo desta pesquisa, pode-se afirmar que os 

artistas de rua passam por isso na aquisição das suas habilidades. A repetição e o 

processo de aprendizagem neste mote atividade-descanso-entretenimento, é muito 

presente nas artes circenses e muito elaborado no processo de produção das 

performances. 

Além desta aplicação concreta dos ritmos nestes processos de adestramento, 

algo chama a atenção neste capítulo: Lefebvre menciona, embora bem brevemente, 

a resistência do corpo das mulheres contra o adestramento dos ritmos vitais, 

exteriores e interiores, ao longo da História, que lhes foi imposto pelo modelo viril com 

uma extrema violência e rigor durante séculos, com base no contexto da sociedade 

ocidental. Isso exemplifica o quanto Lefebvre considera a escala do corpo como um 

eixo central das lutas sociais que se travam no espaço e no tempo. Embora o espaço 

abstrato e o tempo linear sejam dominantes na sociedade moderna, nunca 

conseguiram apagar a dimensão concreta do espaço e o aspecto cíclico do tempo. 

Através deste curto exemplo, Lefebvre evoca a pluralidade das interações rítmicas, 

em diversos graus e níveis, indo dos corpúsculos até as galáxias: 

A matéria é multidão (ou moléculas, corpúsculos), ela é corpo. 
A multidão é corpo, o corpo é multidão (de células, de líquidos, de órgãos). 
As sociedades se compõem de multidões, de grupos, de corpos, de classes, 
constituem povos. Elas compreendem ritmos, quer se trate de seres vivos, 
corpos sociais, grupos locais. 
O conceito passa das representações vagas e confusas a uma apreensão da 
pluralidade das interações rítmicas; à diversos degraus e níveis: dos 
corpúsculos às galáxias, mais uma vez! 
Se há diferença e distinção, não há separação nem abismo entre os corpos 
ditos materiais, os corpos vivos, os corpos sociais e as representações, as 
ideologias, as tradições, os projetos e utopias. Todos se compõem de ritmos 
em interação (em influências recíprocas). Esses ritmos se analisam, mas as 
análises no pensamento não chegam jamais a termo. Tão menos a análise 
dos fatos sociais precisos, como o adestramento, do que a análise do teatro, 
da música, da poesia, como ritmos. (Lefebvre, 1992, pp.60-61). 

 

Esta dimensão das interações dos ritmos se apresenta como muito valiosa à 

Geografia, pois permite operar jogos de escala entre objetos até de natureza diferente, 
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assim como considerar as distintas temporalidades presentes num determinado lugar 

e suas respectivas naturezas (quantitativa-qualitativa, cíclico-linear). No texto “O 

projeto ritmanalítico”, escrito em 1985, que antecede o livro, Lefebvre (1985) destaca 

bem esta importância das considerações temporais no forjar da ritmanálise e de sua 

contundência com a crítica da vida cotidiana. Evoca o tempo homogêneo e 

dessacralizado que tomou lugar na organização do cotidiano, por fornecer a medida 

do tempo de trabalho, sem deixar de lembrar, ao mesmo tempo, a dialética que faz 

coabitar o linear e cíclico. Ressalta que nesta organização ritmanada do tempo 

cotidiano, os ritmos adquiridos são ao mesmo tempo interiores e sociais, pois “numa 

jornada do mundo moderno, todo mundo faz mais ou menos a mesma coisa, nas 

mesmas horas, porém cada um é realmente sozinho ao fazê-lo” (Lefebvre, 1985, 

p.193). Este discernimento entre os “ritmos de si” e os “ritmos do outro” (Lefebvre, 

1992, p.104) revela toda a sutileza na integração destes ritmos sociais e até 

cosmológicos na análise do tempo social, pois há várias imbricações. Destaco esta 

discussão porque as intervenções de certos artistas de rua podem ser vistas 

igualmente como pontos de junção, entre este aspecto mais íntimo dos ritmos e seu 

aspecto exterior, compartilhado entre os membros da sociedade e ditando 

comportamentos mais “padronizados”. Isso conduz à discussão sobre a dimensão do 

corpo, que se tornou um elemento de grande importância na elaboração da ritmanálise 

por Lefebvre. 

 

 

2.1.2 A importância do corpo na perspectiva da ritmanálise 

 

 

O artigo “Bodies, sensations, space and time: the contribution from Henri 

Lefebvre”, da dinamarquesa Kirsten Simonsen, é de fundamental interesse para 

compreender a gênese da ritmanálise que ele acabou formulando. A autora destaca 

uma preocupação forte de Lefebvre acerca do corpo, desde seu livro “Produção do 

espaço”, onde evoca uma decorporealização do espaço e do tempo, através da 

história (Simonsen, 2005, p.2). Cabe destacar que esta preocupação de Lefebvre não 

é algo isolado ou particularmente inovador, visto que se situa numa discussão mais 

ampla e contemporânea, por exemplo, dos gender studies, e de outras reflexões mais 

aprofundadas que surgiram nesta época (Azevedo, Sarmento e Pimenta, 2009). As 



66 

 

colocações realizadas por Simonsen são enriquecedoras, pois ao evocar esta 

preocupação de Lefebvre acerca de um corpo mais sensorial, a autora aproveita para 

delinear linhagens do pensamento ao qual Lefebvre se afiliou, que vão além da 

perspectiva do pensamento marxista. Ela cita, em particular, os filósofos Nietzsche e 

Heidegger como fundamentais para entender a visão do corpo que Lefebvre formula 

e que estão no cerne de certas reflexões acerca dos ritmos. 

Em relação a Heidegger, ela declara que foi o filósofo do século XX com o qual 

Lefebvre esteve mais engajado, sublinhando que ambos refletiram acerca do cotidiano 

(quotidienneté, Alltäglichkeit), mesmo que suas conclusões possam divergir, posto 

que, segundo a autora, Heidegger enfatizou mais a escala do lar, enquanto Lefebvre 

privilegiou a escala da cidade. Lefebvre declarou que Heidegger contribuiu para dar 

continuidade à reflexões formuladas pelo jovem Marx acerca da “coisa”, posto que ao 

invés de enxergá-la como mero produto técnico, ressalta a coisa como obra, processo 

e resultado de uma atividade corporal e criativa, colocando em destaque a noção de 

poesis, importante para vislumbrar o surgimento de diferenças na rotina do cotidiano. 

Em relação à Nietzsche, Simonsen destaca citações de Lefebvre que, segundo 

ela, deixam claro a prioridade dada ao Eros (conhecimento erótico) sobre o Logos 

(conhecimento lógico), no seu pensamento político (Simonsen, 2005, p.4). Através 

desta influência de Nietzsche, fica nítida a importância dada por Lefebvre à arte, da 

música, da poesia e do drama como elementos co-constitutivos da produção do 

espaço, acrescentando ambiguidades neste processo, as quais devem ser 

consideradas na perspectiva de um pensamento crítico. A filosofia de Nietzsche 

influencia a elaboração da sua dialética: 

O próprio Lefebvre descreve sua dialética como uma crítica radical a Hegel, 
baseada na prática social de Marx e a arte de Nietzsche. Num nível geral, a 
figura dialética fundamental no trabalho de Lefebvre pode ser compreendida 
como a contradição entre o pensamento social e a ação social, na qual se 
adiciona o terceiro fator, o ato poético e criativo. (Schmid, 2008, p.33). 

 

Após ressaltar estas influências profundas no pensamento de Lefebvre - nem 

sempre muito enfatizadas por diversos seguidores, Simonsen declara que Lefebvre 

expôs mais em detalhe a relação entre espaço e corpo no capítulo “Arquitetônica 

espacial”, do livro “A produção do espaço” (Lefebvre, 2000). Nesta obra, o autor 

destaca o corpo como campo prático-sensorial, pelo qual o espaço é apreendido 

através dos sentidos. Atenta-se, com inúmeras referências, à energia que o corpo 
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troca com seu entorno, cuja parte transgressiva remete justamente ao lado dionisíaco 

enfatizado por Nietzsche. 

Repetitivas referências de Lefebvre à energia do corpo podem parecer não 
apenas biomórfica, mas também de caráter naturalista. Ele se refere aos 
organismos vivos que capturam energias que são ativas no seu entorno – 
energias que são dedicadas, por natureza, à despesa produtiva. No próximo 
passo, contudo, Lefebvre se desvincula de todo funcionalismo ou ‘princípio 
de economia’, com relação à esta energia, qualificando-a como um princípio 
de baixo nível, que se aplica apenas ao nível da sobrevivência. Citando 
Nietzsche novamente, ele destaca o lado dionisíaco da existência, segundo 
a qual o jogo, a luta, a arte, o festival, a sexualidade e o amor – isto é, Eros – 
constituem também uma necessidade e uma potencialidade para o ser vivo. 
São parte das energias transgressivas do corpo. (Simonsen, 2005, p.5). 

 

Estas dimensões do corpo contribuem para estabelecer um espaço de 

afirmação da vida, espaço de transbordamento das energias vitais, que precisa 

também ser levado em consideração. Longe de se restringir a análise sobre as 

maneiras como os corpos e suas capacidades seriam delimitadas, abafadas, 

controladas, levando a uma decorporalização do espaço – destacada num momento 

da análise - cabe ao filósofo e ao pesquisador não perder de vista este lado pulsante 

do corpo e seu igual protagonismo na produção do espaço. 

Estas premissas explicam em parte a importância dada ao corpo nos 

“Elementos de ritamanálise”. O corpo do ritmanalista17 se estabelece como ponto de 

partida para a apreensão dos ritmos, uma vez que o corpo humano é constituído de 

um emaranhado de ritmos, cuja extrema diversidade não deixa de apresentar uma 

certa afinação, um equilíbrio metaestável, caracterizando uma “eu-ritmia” que deixa o 

corpo vivo e funcionando, oposto à arritmia, que caracteriza as diversas situações de 

doença e pode levar a morte. 

A ênfase dada por Lefebvre ao corpo do ritmanalista visa a reincorporar a 

dimensão sensível na ordem do pensamento, e isso passa pelo uso amplo dos 

diversos sentidos: 

O ritmanalista apela a todos os seus sentidos. Ele se serve, como referências, 
de sua respiração, da circulação de seu sangue e dos batimentos do seu 
coração, da rapidez de sua fala. Sem privilegiar, em detrimento de outra, 
estas ou aquelas sensações erguidas por ele na percepção dos ritmos. Pensa 
com seu corpo, não no abstrato, mas na temporalidade vivida. Ele então não 
negligencia (mas isto não será uma questão para além do individual, 
relacionada ao meio, ao ambiente?), negligencia, ainda menos, o olfato, os 
cheiros, as impressões tão fortes na criança e em muitos seres vivos, que a 
sociedade atrofia, neutraliza, para chegar ao incolor, ao inodoro, ao 

 

17 Esse termo é criado pelo próprio Lefebvre, sendo que um dos capítulos se institual: “O ritmanalista: 
retrato preditivo” 
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insensível. Ora, os cheiros fazem parte dos ritmos, os revelam: odores da 
manhã e do fim de tarde, das horas ensolaradas ou sombreadas, da chuva e 
do tempo bom. O ritmanalista observa e retém os cheiros como os rastros 
que balizam os ritmos. Ele se reveste deste tecido, do vivido, do cotidiano. 
Mas as dificuldades não cessam jamais para ele. Estando atrás das 
interações, dos entrelaçamentos dos ritmos, o esforço para atingir e notar 
este ou aquele se impõe perpetuamente. Normalmente, apreendemos 
apenas relações entre ritmos, que os confundem. E, no entanto, esses têm 
todos uma existência distinta. Normalmente, nenhum deles se classifica; no 
entanto, no sofrimento, na perturbação, este ou aquele ritmo surge, se impõe: 
palpitação, opressão, dores, em lugar de saciedade. O ritmanalista deve 
alcançar tal ritmo sem se colocar na situação patológica, e sem colocar nela 
o observado. Como? Na rua, um grito, um rangido de freios, um acidente 
torna sensíveis os ritmos confusos e os rompem. Ora, o ritmanalista não tem 
o direito de provocar um acidente. Ele deve ao mesmo tempo agarrar um 
ritmo e o perceber no conjunto, tal como o percebem os não-analistas, as 
pessoas. Deve chegar pela experiência ao concreto. De fato e na prática, 
um “saber” já adquirido entra em cena e desenha o jogo. (Por que as aspas 
em torno da palavra “saber”? Porque é difícil de saber se o saber chega até 
a ciência – e consequentemente de evitar as ideologias, as interpretações, as 
construções especulativas; de tal modo que a entrada da ideologia é, sem 
dúvida, inevitável, como mostram muitos casos recentes e realmente 
exemplares: a psicanálise, o marxismo, e mesmo a informática). (Lefebvre, 
1992, p.33-34). 

 

Este longo trecho é importante para este trabalho, pois nele se encontram 

vários elementos interessantes. Primeiro, observa-se a inserção do corpo do 

ritmanalista no cotidiano. Não se pode perder o fio da empreitada da obra de Lefebvre 

em relação com a metamorfose do cotidiano, como terreno de luta, que passa pela 

prática. Segundo, fica nítida a valorização dos sentidos e o aspecto ainda 

experimental, deixado em aberto, deste retrato do ritmanalista, como aquele que 

valoriza a experiência para chegar ao concreto, sugerindo esta interação e até mesmo 

a intervenção no real, como parte da prática desta figura que o autor descreve. 

Terceiro, sublinha-se a dificuldade de distinguir os ritmos, de conseguir desfazer este 

emaranhado de ritmos e entender com mais profundidade a existência distinta de 

determinado ritmo. Isso se revelou, de fato, algo difícil para mim, dar conta desta 

imbricação dos ritmos ao longo do caminhar desta pesquisa. Quarto, denota-se uma 

reflexão que nos interessa acerca do próprio saber e da sua relação com a ideologia, 

posto que não se trata de aprofundar esta questão neste trabalho, mas é interessante 

colocar isso em perspectiva, junto com o diálogo entre os saberes que foi evocado 

anteriormente. Até que ponto a abordagem científica acaba se apropriando de saberes 

“orgânicos”, e que advertências isso levanta, em específico, ao tratar das práticas dos 

artistas de rua? Aonde se estabelecem os limites daquilo que o pesquisador deve 

restituir e questionar no âmbito da ciência, e aquilo que, de repente, é melhor deixar 
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em silêncio, no campo cego, seja por não conseguir restitui-lo com clareza ou 

pertinência, seja por preservar determinados aspectos da “insaciabilidade” da 

abordagem científica? 

Um traço marcante desta descrição do ritmanalista é a dimensão da escuta, 

que Lefebvre destaca inúmeras vezes. Em primeiro lugar, cabe escutar o seu próprio 

corpo, que não se resume a sua dimensão fisiológica, levando em conta seu aspecto 

poliritmico e as interações entre ritmos internos e externos. De resto, o barulho e os 

rumores da cidade são um componente que aparece nitidamente nesta escuta, mas 

a extensão desta vai além dos ouvidos, mobilizando a multiplicidade dos sentidos. 

Assim, a escuta não se limita a escutar pelos ouvidos, escuta-se os movimentos 

ínfimos das árvores até os ritmos da cidade. 

É importante mencionar que esta dimensão da escuta, enfatizada por Lefebvre, 

permite estabelecer um diálogo com alguns temas contemporâneos sobre os quais os 

geógrafos se debruçam. Dentre estes, a primazia do visual, que afeta a própria 

disciplina, mas que vem sendo debatida (Azevedo, Pimenta e Sarmento, 2009), 

através da valorização de outros sentidos., Porém não se trata de negar a importância 

do visual e descartá-lo, mas demonstrar que a apreensão visual, e os trabalhos 

baseados nela, merecem ser enriquecidos através de uma maior atenção conferida 

aos outros modos de apreensão do real. Isso tudo pode enriquecer as reflexões 

geográficas. Voltarei com mais profundidade nesta dimensão da escuta, ao tratar da 

dimensão sonora, no capítulo 4, na segunda parte desse trabalho. 

O aspecto polirítmico da apreensão dos ritmos é bem ressaltada no capítulo 

“Visto da janela” que, segundo alguns autores (Meyer, 2008, Edensor, 2010), 

apresenta uma abordagem de inspiração fenomenológica. Schmid (2008, p.39) 

explica que Lefebvre conhecia, e não deixou de se inspirar por certos pontos de 

argumentação desenvolvidos por Merleau-Ponty18 e Husserl, embora discordasse 

desses autores, julgando que sua abordagem ainda estava muito influenciada pela 

 

18 Em particular, Schmidt ressalta que Merleau-Ponty, no seu livro “Fenomenologia da percepção”, 
publicado em 1945, “distingue um espaço físico, construido pela percepção, um espaço geométrico 
compreendido conceitualmente e, finalmente, um espaço vivido; o espaço mítico, o espaço dos 
sonhos, da esquizofrenia e da arte. Este espaço é baseado na relação do sujeito com o seu mundo 
e se expressa através da corporeidade do sujeto” (Schmidt, 2008, p.38). Apresenta algumas 
semelhaças com a triade espaço percebido, concebido e vivido desenvolvida mais em detalhe por 
Lefebvre no livro Produção do espaço. Mas Schmidt ressalta que Lefebvre permaneceu cético frente 
a fenomenologia, combinando-la com o conceito de prática social, com o intuito de mostrar que a 
percepção não ocorre apenas no espírito, mas é baseada numa materialidade concreta e produzida. 
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separação objeto-sujeito herdada de Descartes, tornando a subjetividade do ego 

como ponto central das suas teorias. Um trecho do referido capítulo demonstra esta 

inspiração, na mesma medida em que expõe a relação entre o ritmo, o lugar e o tempo: 

De minha janela, sobre pátios e jardins, a vista e a oferta de espaço são bem 
diferentes. Sobre os jardins, as diferenças dos ritmos habituais (diários, então 
ligados à noite e ao dia) se atenuam; eles parecem desaparecer em uma 
imobilidade escultural. Salvo, é claro, o sol ou as sombras, os cantos 
iluminados e os cantos escuros, contrastes muito sumários. Mas olhem estas 
árvores, estes gramados, estas plantas. Situam-se aos seus olhos em uma 
permanência, em uma simultaneidade espacial, em uma coexistência. 
Porém, olhem melhor e por mais tempo. Esta simultaneidade, até certo ponto, 
não é senão aparente: superfície, espetáculo. Aprofundem, escavem a 
superfície, escutem atentamente em lugar de simplesmente olhar, de 
refletirem os efeitos do espelho. Vocês percebem, então, que cada planta, 
cada árvore tem seu ritmo, feito de inúmeros outros: as folhas, as flores, os 
grãos ou frutos, cada um tem seu tempo. A ameixeira? As flores nasceram 
na primavera, antes das folhas, a árvore foi branca antes de verdejar. Mas 
sobre esta cerejeira, ao contrário, foram as flores que se abriram antes das 
folhas, que sobreviverão aos frutos e cairão, tarde no outono, e não todas de 
uma vez. Continuem e vocês verão este jardim e os objetos (que não tem 
nada de coisas) poliritmicamente, ou, se preferem, sinfonicamente. Em 
lugar de uma coleção de coisas paradas, vocês seguirão cada sendo, cada 
corpo, como tendo seu tempo acima de tudo. Cada um, por conseguinte, 
tendo seu lugar, seu ritmo, com seu passado próximo, um futuro próximo e 
um porvir distante. (Lefebvre, 1992, p.46). 

 

Na continuidade do raciocínio sobre a fenomenologia, Lefebvre questiona se 

esta simultaneidade, este imobilismo aparente e essa sincronicidade seriam 

enganosos. Responde que, por um lado, não são, pois se constituem como o 

presente. Do outro lado, ele declara que a modernidade “curiosamente ampliou, 

aprofundou e ao mesmo tempo dilapidou o presente” (Lefebvre, 1992, p.46). Esta 

relação entre presente e presença é muito importante na obra de Lefebvre e é 

retomada várias vezes em outras publicações. De alguma maneira, ecoa a 

preponderância do linear sobre o cíclico na modernidade. Nos “Elementos de 

ritmanálise”, ele aprofunda, mais em detalhe, esta relação no capítulo “A jornada 

midiática”, na qual Lefebvre aborda mais uma vez a dialética entre o presente e a 

presença, que ele tinha tratado, com mais atenção, no livro “A presença e a ausência: 

contribuição à teoria das representações” (Lefebvre, 1983)19. Ao evocar a jornada 

midiática, ele destaca a importância desta “crítica, filosófica e sócio-política, da 

imagem, da mediação (mediatização), do tempo, de toda representação” (Lefebvre, 

 

19 Este aspecto da obra de Lefebvre está, por exemplo, tratado mais detalhadamente por Angelo 
Serpa (2014), no artigo “Teoria das representações em Henri Lefebvre: por uma abordagem cultural 
e multidimensional da geografia”. 
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1992, p.66). Neste caso, o autor se atenta à jornada tal como a representam as mídias, 

e tal como estes acabam tomando espaço no cotidiano das pessoas e contribuem 

para produzir o cotidiano, o que ele, repetidas vezes ao longo deste livro, associa ao 

simulacro do presente na prática social. 

O presente (a representação) mobília e ocupa o tempo, simulando e 
dissimulando o vivo. A imagética substituiu, no moderno, a sacralização do 
tempo, sua ocupação por ritos e gestos solenes; ela conseguiu fabricar, 
introduzir, fazer aceitar o cotidiano. Forma habilmente utilizada e tecnicizada 
da mitificação (simplificação), ela se aproxima do real e da presença, tal como 
uma foto das pessoas fotografadas: isso apresenta semelhança, mas não tem 
profundidade, nem espessura, nem carne. Ora, a imagem, como o presente, 
se carrega de ideologia: ela a contém e a máscara. A presença, está aqui (e 
não lá no alto ou lá longe). Com a presença, há diálogo, uso de tempo, falas 
e atos. Com o presente, que está lá, há apenas troca e aceitação da troca, 
deslocamento (de si e do outro) por um produto, por um simulacro. O 
presente é um fato e um efeito de comércio; enquanto a presença se situa na 
poética: valor, criação, situação no mundo e não somente nas relações de 
troca. (Lefebvre, 1992, p.66). 

 

São várias as implicações destas considerações para Lefebvre. Nos 

“Elementos de ritmanálise”, o autor retoma novamente reflexões que ele desenvolveu 

com mais profundidade ao longo de sua trajetória. Esta mediação do presente, que as 

mídias instauram, esvazia aos poucos a possibilidade do diálogo, modifica a relação 

com a alteridade, e, por fim, apresenta o risco de empobrecer a comunicação. É claro 

que, desde a escrita deste texto por Lefebvre, muitos avanços ocorreram nos meios 

tecnológicos, como o advento da telefonia celular e das mensagens instantâneas. Não 

cabe aqui englobar exatamente todo este cenário, mas cabe mencionar que Lefebvre 

assistiu aos primórdios desta era do informacional, através do surgimento da 

informática e da teoria da informação, e que o autor, como outros pensadores da sua 

época, tomaram este assunto como de relevante interesse. Lefebvre discute em vários 

trechos de sua obra a sua crítica à vida cotidiana, como no livro “Le retour de la 

dialectique” (Lefebvre, 1986), que questiona, numa perspectiva marxista, o que 

resultará deste advento da informática: 

A sociedade moderna passaria da produção material aos ‘imateriais’. É quase 
certo que a informação (produção de signos, de imagens, de textos) suscitou 
ou fortaleceu noções como: redes, fluxos, nós, etc. A informática, caso esta 
teoria se confirmar, traria um “fim”, um termo (talvez uma via sem saída). 
Sociedade pós-alguma coisa (indústria? materialidade? Modernidade?) 
Desta maneira, o vivido e a prática resultariam de uma aplicação tecnológica, 
saber ‘transformado’ pela comunicação. O que, de toda evidência, iria 
acarretar modificações ‘culturais’ - ou melhor, transformaria em ‘cultura’ o 
vivido, o sensível, até o sensorial e o sensual” (Lefebvre, 1986, p.53) 

 



72 

 

Observa-se que o autor formula algumas advertências, introduzindo um olhar 

crítico em relação a este advento da era informacional. Ressalta que tende a se 

esquecer que a informação constitui um bem social, mesmo que seu valor seja 

captado por firmas que dominam o informacional20. Situa ali um conflito gigantesco, 

no qual uma outra produção do informacional está em jogo, que “este ‘bem social’ não 

é apenas um ‘bem’, mas se trata de uma energia fina, rica de estímulos (virtuais). O 

que permitiria à ‘base’, um dia, de se reconstituir, de se fortalecer, de tomar a voz e a 

imagem, a palavra e o sentido” (Lefebvre, 1986, p.56). 

Parece fundamental destacar esta relação entre presente e presença para 

abordar práticas sociais como aquelas dos artistas e coletivos de rua. Pois o termo 

“presença” é inúmeras vezes mencionado por certos entrevistados e, sobretudo, 

vivenciado, posto que sem “presença”, a interação entre o artista de rua e o público 

simplesmente não acontece, a magia não opera e o chapéu não prospera, pois as 

pessoas não param e não há contatos ou trocas. É claro que há possibilidades de 

simular uma presença, por mérito da experiência artística, porém é muito perceptível 

pelo público, que costuma ensejar uma entrega, uma presença “verdadeira” do artista, 

por exemplo, a interação entre o palhaço e os elementos externos que adentram a 

roda que propiciam a participação do público. Por isso, muitos artistas de rua adquirem 

uma presença ao longo da sua trajetória. Portanto, permanece sútil incorporar esta 

presença apenas enquanto presente no corpo, uma vez que se constitui como uma 

ponte para um diálogo nítido entre as considerações de Lefebvre acerca da prática 

social concreta. 

Cotidianamente, pela mídia ou mesmo pelas altas instâncias do governo, este 

tipo de diálogo não é levado em consideração com seu devido valor. O fluxo das 

informações é sempre frenético, e isso tende a diluir o que realmente importa, uma 

dinâmica que Baudrillard (1972), que foi aluno de Lefebvre, desenvolveu no seu livro 

“A sociedade de consumo”. É neste sentido que Lefebvre declara que o direito à 

informação é necessário, mas não suficiente para estabelecer a cidadania. Mesmo 

 

20 O itálico é do autor. Lefebvre já vivia numa época onde grandes conglomerados de mídia tinham 
surgido. Porém, a captação de valor deste bem social das interações sociais pelos atuais GAFAs 
(gigantes da internet: Google, Apple, Facebook e Amazon) condiz exatamente com esta formulação. 
Lefebvre chega até a mencionar a necessidade de um “direito à informação”: “Um direito à 
informação? Mal formulado, contestado, seria, no entanto, uma reinvindicação sensata. Tomaria 
todo seu sentido, caso um projeto chegasse a se desenhar neste domínio sem fronteiras; indo rumo 
às presenças, e não rumo a um presente hiper-mediatizado” (Lefebvre, 1986, p.56) 
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com técnicas de comunicação sempre mais eficientes, esta capacidade de dialogar 

tende a se tornar difícil, talvez porque existe uma falta de escuta verdadeira entre as 

partes. A dissolução da presença em detrimento ao imediato e o presente, dificulta o 

diálogo verdadeiro. Estabeleço aqui mais um ponto que voltarei a aprofundar mais 

adiante, ao tratar da roda, e do fato que os artistas de rua trabalham de maneira 

aprofundada esta noção de escuta, que me parece uma dimensão importante a ser 

apropriada e pensada na Geografia. 

Foram destacados apenas alguns elementos, para que estimulem certas 

reflexões e interlocuções que embasaram este trabalho. Antes de evocar algumas 

apropriações teóricas do trabalho de Lefebvre acerca dos ritmos, parece interessante 

evocar brevemente como estas reflexões feitas por Lefebvre se encaixam numa 

perspectiva geral acerca do urbano, que remete ao projeto subjacente à formulação 

dos elementos da ritmanálise. 

 

 

2.1.3 A ritmanálise e a visão de Lefebvre acerca do urbano 

 

 

A trajetória intelectual de Henri Lefebvre é claramente de inspiração marxista, 

embora integre a reflexão de outros filósofos, como Nietzsche e Heidegger, assim 

como novos dados societais, como o informacional, o advento do urbano, etc. Isso 

resulta na formulação de tríades (percebido-concebido-vivido) que influenciaram o 

pensamento de urbanistas, geógrafos e outros cientistas sociais ao longo dos anos 

70. Há atualmente uma ressurgência deste interesse em vários países do mundo, com 

várias leituras e apropriações dos seus conceitos21. 

Como pode ser percebido, após a estruturação destes primeiros elementos de 

ritmanálise, o conceito de ritmo permanece difícil de circunscrever22. O que pretendo 

 

21 Um número da revista francesa “Urbanisme” dedica em 2019 um dossiê acerca das “Novas figuras 
do direito à cidade”, no qual a trajetória de Henri Lefebvre e sua influência no pensamento 
urbanístico está colocada em primeiro plano. 

 
22 Segundo Sauvanet (2000), autor que desenvolve suas reflexões acerca do ritmo a partir de uma 

base mais fenomenolôgica, este conceito só pode ser entendido por aproximação, ficando 
impossível adotar uma definição. 
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brevemente ressaltar aqui é o intuito que guia Lefebvre ao apresentar esta noção no 

final da sua trajetória intelectual. O seu livro acaba com a seguinte recomendação: 

A ritmanálise, assim teorizada, não constitui uma ciência separada. Estudos 
parciais, uma conceptualização global – necessárias – não são suficientes. 
Nem casos particulares de experiência rítmica que cada um possui. O 
pensamento só se fortalece, caso entre na prática: no uso. (Lefebvre, 1992, 
p.94). 

 

Este trabalho constitui apenas uma tentativa de dialogar com este conceito, 

baseando-se na premissa de que os artistas e coletivos de rua apreendem 

ritmicamente o espaço, ao realizar suas intervenções no espaço público. Suas 

práticas me parecem ir ao encontro do pensamento de Lefebvre, que valoriza o ato 

criativo e as possibilidades inscritas no urbano. Ao formular seus elementos de 

ritmanálise, Lefebvre almejou pôr no mundo mais um conceito com possibilidades 

operacionais, isto é, com efeitos práticos, que provocariam ações e reflexões e se 

inscrevem, in fine, no seu uso. Embora ele destaque a imbricação de um emaranhado 

de ritmos, não se deve entender que todos os ritmos tenham exatamente o mesmo 

valor. Isso fica patente, quando ele evoca o “tempo apropriado”: 

Se então o cíclico e o linear são categorias do tempo e do ritmo com 
características gerais (dos quais consta a medida, aquela de um pelo outro, 
o que faz de cada um medidor-medido), não há outras categorias? Outros 
traços característicos do tempo e do ritmo? Outros tempos? O tempo que 
provisoriamente nomearemos “apropriado” tem suas características próprias, 
Normal ou excepcional, durante o qual o tempo não (se) conta mais. Advem 
ou surge quando uma atividade traz plenitude, que esta atividade seja banal 
(uma ocupação, um trabalho) ou sútil (meditação, contemplação), 
espontânea (brincadeira da criança e até dos adultos), ou sofisticada. Esta 
atividade se acorda com si mesma e com o mundo. Ela tem alguns traços de 
uma autocriação e de um dom, mais que de uma obrigação ou de uma 
imposição vindo de fora. Ela é no tempo: ela é um tempo, mas não o reflete 
(Lefebvre, 1985, p.194). 

 

Parece ser através desta apropriação do tempo no espaço que reside o 

direcionamento do projeto que levou Lefebvre a conceituar em maiores detalhes o 

conceito de ritmo. Nisso se entrelaçam considerações teóricas que dizem respeito à 

organização da vida social e sua relação com o mundo, na mesma medida em que se 

atenta aos momentos mais concretos e banais da existência humana. Afinal, estas 

reflexões não são isentas de estarem atentas às coisas mais simples da vida. Vale 

ressaltar a admiração que Lefebvre tinha para o intelectual e poeta mexicano Octavio 

Paz, que ele conhecia pessoalmente, ao qual ele dedica certas páginas (Lefebvre, 

1983). Este escritor dedicou trechos sublimes acerca do ritmo, numa perspectiva 

distinta da sociológica, posto que a sua finalidade foi a de se atentar ao ritmo na 
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poesia. Isso o levou a analisar o ritmo de maneira mais geral, na história das 

sociedades humanas, nos rituais, como formulado no trecho seguinte: 

O ritmo não é filosofia, senão imagem do mundo, isto é, aquilo no qual se 
apoiam os filósofos. O ritmo, que é imagem e sentido, atitude espontânea do 
homem frente a vida, não é fora de nós; é nós mesmo, nos expressando. É 
temporalidade concreta, vida humana irrepetível (Paz, 1950, p.61). 

 

É difícil articular este conceito para tratar, como o declara Lefebvre, desta luta 

acerca do uso e da produção de um tempo e de um espaço diferentes. Ao desbravar 

esta noção de ritmo, Lefebvre destaca algumas dimensões e coloca este conceito em 

perspectiva, no intuito de facilitar sua apropriação por pesquisadores e cidadãos, nas 

linhas gerais das suas intuições intelectuais acerca do direito à cidade e do advento 

do urbano que ele vislumbrou. Sua insistência na dimensão corporal equivale a não 

perder de vista esta dimensão concreta do tempo, a importância das pequenas coisas 

do cotidiano. 

 

 

2.2 Caminhos de apropriação da ritmanálise de Lefebvre na Geografia anglo-

saxônica 

 

 

Após expor alguns dos elementos mais marcantes da ritmanálise de Henri 

Lefebvre (1992), cabe examinar algumas apropriações e discussões que foram 

realizadas a partir da sua obra. Numerosos autores que se apropriaram do conceito 

de ritmo nas ciências sociais partilham suas interpretações de Henri Lefebvre. Existem 

autores de língua francesa que desenvolveram uma reflexão distinta acerca dos ritmos 

(Sauvanet, 2000; Maldiney, 1994; Wunenburger, 2000; Bonnet, 2013). Optei por 

deixar estas referências de lado na perspectiva desta pesquisa, pois privilegiei leituras 

de geógrafos, ou de cientistas sociais, que dialogam com a Geografia. Por fim, acabei 

me limitando a um escopo de autores de língua inglesa, em particular autores que se 

debruçam sobre as chamadas “teorias não-representacionais” (Anderson e Harrison, 

2010), assim como um grupo de geógrafos portugueses que se apropriaram desta 

literatura (Paiva, 2017). 
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2.2.1 Interesse crescente pela ritmanálise de Lefebvre  

 

 

Num primeiro momento, esclareço como se deu este interesse crescente pela 

obra de Lefebvre por numerosos autores anglo-saxônicos. Revol (2012) evoca 

detalhadamente o sucesso que o pensamento de Lefebvre teve nos urban studies 

anglo-saxônicos a partir dos anos 1970 e, sobretudo, a partir das geografias pós-

modernas e o spatial turn que estas celebraram, a partir do final dos anos 80, que 

explicam o sucesso da tradução do livro Produção do espaço, publicado em 1991. 

Nesta perspectiva, David Harvey foi um dos pensadores marxistas que dialogou 

diversas vezes com o pensamento de Lefebvre, desde o Social Justice and the city 

(Harvey, 1973) até Rebel Cities (Harvey, 2011). Por sua vez, Edward Soja (1989) foi 

um autor que popularizou muito certos escritos de Lefebvre acerca do urbano ao longo 

dos anos 80, embora muitos concordam, como Schmid (2008), que ele interpretou 

muito singularmente o sentido da dialética de Lefebvre e se apropriou de maneira 

singular da sua tríade percebido-concebido-vivido. Mais recentemente, vários livros e 

coletâneas foram publicados, que apresentam os aportes do pensamento de Lefebvre 

para questões que abordam o espaço e o cotidiano (Goonerwardena, 2008; Shields, 

1999; Merrifield, 2006). Revol (2012, p.110) destaca o livro Writing on cities (Kofman 

e Lebas, 1996) que além de oferecer a tradução do livro Direito à cidade, apresenta, 

entre outras coisas, o capítulo “Visto da Janela”, dos Éléments de ritmanálise, e o 

“Ensaio de ritmanálise das cidades mediterrâneas” (Lefebvre e Regulier, 1986). Revol 

explica que este recorte da obra de Lefebvre permitiu dar mais ênfase aos aspectos 

temporais do seu pensamento, que tinham sido pouco destacados pela leitura pós-

moderna: 

A ritmanálise ressalta dimensões que não foram muito abordadas, em 
particular a influência de Nietzsche sobre seu pensamento, sua reflexão 
sobre o corpo e a experiência vivida da cidade. As editoras do livro, Eleonore 
Kofman e Elizabeth Lebas, explicam, na introdução, estas escolhas que 
guiaram a transposição da obra. A ritmanálise, portanto, se destaca no 
conjunto dos escritos de Lefebvre sobre a cidade, num lugar que não teria 
sido ocupado, caso os textos tivessem sido selecionados num outro contexto, 
por exemplo no âmbito da geografia radical. Certamente, isso resulta também 
de uma tradição humanista nos estudos urbanos, herdados dos pensadores 
dos anos 1960 nos Estados Unidos, como Jane Jacobs, que ainda é muito 
influente: os leitores anglo-saxônicos são sensíveis ao projeto ritmanalítico, 
que permite experimentar o dinamismo da rua. Isso abre campos de 
investigação interessantes, que são em defasagem com uma leitura mais 
tradicional dos aportes do pensamento de Henri Lefebvre dentro dos estudos 
urbanos (Revol, 2012, p.111). 
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O livro “Éléments de rythmanalyse” foi finalmente traduzido na integra em 2004, 

por Stuart Elden e Gerald Moore. A introdução escrita por Elden ressalta para o leitor 

anglo-saxônico o interesse que subjaz este livro: 

É um trabalho que mostra porque Lefebvre foi um dos mais importantes 
pensadores marxistas do século XX, mas ao mesmo tempo ilustra como o 
seu trabalho criticou e foi além deste paradigma, incorporando intuições de 
outros tipos numa mistura inebriante de ideias, ilustrações e análises. Na 
análise dos ritmos -biológicos, piscológicos e sociais – Lefebvre mostra a 
interrelação no entendimento do espaço e do tempo para a compreensão da 
vida cotidiana. Este tema de espaço e tempo é importante pois, talvez antes 
de mais nada, Lefebvre mostra o quanto estes temas precisam ser pensados 
juntos, ao invés de separados. Para a audiência de língua inglesa que se 
interessa no seu trabalho, apresenta o quanto uma concepção não-linear do 
tempo e da história equilibra o seu famoso pensamento inovador relativo à 
questão do espaço” (Elden, 2004, p.VII). 

 

Portanto, Elden ressalta este reequilíbrio necessário em relação às leituras que 

foram feitas acerca da Produção do espaço. Destaca o quanto este livro pode 

contribuir para os estudos culturais, e como foi a oportunidade, para Lefebvre, de 

retrabalhar temas que estavam presentes em livros anteriores, permitindo-o tratar de 

maneira privilegiada a questão do cotidiano. 

O livro “Geography of rythms: Nature, place, Mobilities and Bodies”, organizado 

pelo geógrafo Tim Edensor (2010), foi o primeiro que identifiquei com foco exclusivo 

numa “Geografia dos ritmos”. Embora o autor logo declare na Introdução que o livro 

“Rythmanalysis” de Lefebvre, publicado em 2004 na língua inglesa, foi o pontapé 

inicial das múltiplas contribuições que compõem esta coletânea, Edensor (2010, p.1) 

anuncia que se trata, de modo mais abrangente, de uma reflexão sobre “como os 

ritmos moldam a experiência humana no espaço-tempo e permeiam a vida cotidiana 

e os lugares”. De fato, o grande interesse neste livro sugere que todos os autores 

citam Henri Lefebvre, mas cada um apresenta uma pesquisa que se apropria do 

conceito de ritmo em relação com o seu campo empírico, conduzindo-os a formular 

ou aprofundar outros conceitos. Assim, estes diferentes autores abordam a 

improvisação, a síncope, a dialética entre repetição e diferença, a temporalidade do 

lugar, a arritmia, a polirritmia, entre outros conceitos. O livro (op cit.) se decompõe em 

cinco partes “temáticas”, intituladas respectivamente: Parte 1: “Poder e ritmos do 

lugar”; Parte 2: “Ritmos de resistência”; Parte 3: “Ritmos da mobilidade”; Parte 4: 

“Adestramento e corpos”; Parte 5: “Ritmos e socio-naturezas”. 

A introdução escrita por Edensor sintetiza todas estas abordagens, prestando 

homenagem ao livro de Lefebvre, mas construindo uma proposta diferenciada de 
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geografia dos ritmos, que junta as contribuições de outros autores, apoiando-se nos 

estudos de campo. O autor constrói um raciocínio que mostra as múltiplas facetas e 

possibilidades de aplicação do estudo dos ritmos para diversas problemáticas, 

visando abordar as mudanças urbanas contemporâneas. Neste âmbito, aborda a 

dialética que marca o cotidiano, visto que existem inúmeras possibilidades de controle, 

através de determinadas tecnologias e do “adestramento” dos corpos, mas os autores 

ressaltam também as possiblidades de resistência ou de afirmação de determinadas 

práticas, que desafiam ou resistem a certas lógicas dominantes ou impostas aos 

corpos. 

Mostrou-se importante, ao  sintetizar esta apresentação da ritmanálise no 

Brasil, delinear como esta tradução inglesa fez ecoar ainda mais este livro de Lefebvre 

nas ciências sociais, o que me levou a aprofundar a obra de Lefebvre com um foco 

acerca dos ritmos, das temporalidades urbanas e da produção do tempo social. No 

intuito de justificar de que maneira certas reflexões levantadas por Lefebvre ecoaram 

na Geografia, focarei na apropriação das discussões acerca dos ritmos urbanos por 

uma constelação de autores ingleses pertencentes às chamadas “teorias não-

representacionais”. Além de destacar esta referência forte à obra de Lefebvre, estes 

autores realizaram críticas e envolveram outros autores na discussão sobre os ritmos, 

explorando as possibilidades teóricas e metodológicas atreladas à ritmanálise. 

 

 

2.2.2 Temas que a ritmanálise possibilitou retrabalhar na Geografia, a partir do 

enfoque das teorias não-representacionais 

 

 

É pertinente relacionar certas apropriações do ritmo na Geografia inglesa com 

as teorias não-representacionais. Como exemplo, o português Daniel Paiva (2017, 

p.165) ao sintetizar, para uma audiência lusófona, os aportes das teorias não-

representacionais para a geografia contemporânea, destaca como certos autores que 

pertencem a esta vertente da geografia inglesa, exploraram e desenvolveram o 

conceito de ritmo, tomando como ponto de partida o estudo da espacialidade a partir 

dos ritmos, fundado por Lefebvre. O autor contextualiza a atenção dada a este 

conceito situando o intuito destas teorias “de perceber os aspetos processuais dos 

fenômenos, de descrever e explicar o que acontece” (Paiva, 2017, p.164). Isso passa 
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também pela atenção dada ao conceito de evento, aos movimentos (dos mais velozes 

aos mais ínfimos, dos visíveis aos despercebidos, tal como aqueles relacionados às 

informações e bancos de dados). Segundo Paiva, isso levou os geógrafos ingleses a 

reconsiderar a variável tempo em vários conceitos fundamentais da disciplina, como 

espaço, lugar, território e região. 

 

 

2.2.2.1 Tempo, espaço e movimento 

 

 

O livro Timespace; geographies of temporalities, organizado por John May e 

Nigel Thrift23 (2001), apresenta uma densa reflexão acerca do processo híbrido que 

mobiliza o tempo e o espaço em conjunto, pleiteando a necessidade de se atentar a 

este processo ao tratar da existência cotidiana e de temas ambientais, de gênero, ou 

ainda relativos à etnicidade e raça. De certa maneira, ecoa àquilo que acabou de ser 

mencionado, com relação à virada espacial (“spatial turn”) celebrado nas ciências 

sociais, nos anos 80 e 90. Segundo formulam May e Thrift (2001), o spatial turn não 

teria ido além do nível da metáfora, ou então teria reforçado um dualismo entre tempo 

e espaço. Os autores rechaçam esta distinção e advogam um sentido de superação 

desta dicotomia entre tempo e espaço, construindo a proposta e o neologismo 

Timespace (“tempo-espaço”). 

Partem da premissa que “a natureza e a experiência do tempo social é múltipla 

e heterogênea, daí decorre que o modo da sua construção – os meios pelos quais 

uma particular percepção do tempo surge e caminha para moldar nossos 

entendimentos e nossas ações – é igualmente múltipla e dinâmica” (Thrift e May, 

2001, p.3). A partir disso, detalham como esta percepção do tempo pode ser formada: 

através dos ritmos naturais, da disciplina social, da nossa relação com instrumentos e 

aparelhos, por sua conceituação também. Tendem a demonstrar que não se trata de 

um tempo social uniforme que se estenderia acima de um espaço uniforme, mas por 

 

23 O livro se situa plenamente na perspectiva das teorias não-representacionais, embora um dos seus 
maiores expoentes, o Nigel Thrift, ainda não tinha escrito certos artigos e livros (Thrift, 2004, 2007), 
que constituiram um marco na formulação desta vertente da geografia inglesa, se refletindo também 
como polo norteador de uma agenda de pesquisas (Simpson, 2017). 
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“vários (e desiguais) redes de tempo, estendendo-se em direções diferentes e 

divergentes através de um campo social desigual” (Thrift e May, 2001, p.5). 

A seguir, os autores (op. cit.) delineiam uma perspectiva histórica sobre como 

a relação de espaço e tempo foi conceitualizada, no pensamento de matriz ocidental. 

Relativizam, por exemplo, a noção de “compressão do tempo-espaço”, desenvolvida 

por Harvey (1989), apoiando-se nas mudanças que ocorreram no final do século XIX 

na Inglaterra, as quais argumentam que a realidade das mudanças foi diferente, por 

ser mais complexa, que àquela conceitualizada por Harvey. Se os pensadores pós-

modernos se apoiaram em determinadas fontes de cunho mais literário, May e Thrift 

dizem citar outras fontes, que mostram que não foi exatamente uma mudança tão 

brusca, dependendo do lugar onde você se situava no espaço e na escala social, até 

porque certas mudanças vieram atreladas a outras formas de controlar e determinar 

o tempo social, tal como a instituição religiosa. Sobretudo, os autores tentam superar 

esta discussão acerca da “compressão do tempo-espaço” porque consideram 

justamente que esta tese predominante resultou na desconsideração de outras 

temporalidades urbanas. Buscam, portanto, abrir novos caminhos teóricos que 

possam responder a desafios contemporâneos, teóricos e práticos. Em seguida, 

abordam a contribuição da filosofia de Henri Bergson, na conceituação da relação 

entre o tempo e o espaço, que foi muito influente na primeira metade do século XX, 

em que ele desenvolveu sua visão da duração captada pela “intuição”, um tempo 

contínuo que se opõe ao tempo descontínuo do instante da ciência (May e Thrift, 2001, 

p.22)24. Neste sentido, valorizando mais a descontinuidade do tempo, notadamente a 

descontinuidade na vida psíquica, Bachelard, Heidegger e Merleau-Ponty, embora 

construindo fenomenologias bem distintas, formam um conjunto ao valorizar uma 

percepção de interação mais “sensorial” com o mundo, que denota uma atenção 

renovada prestada ao espaço, e um protagonismo maior conferido ao corpo físico, 

como lugar sensível e expressivo. Neste apanhado de reflexões destes filósofos, os 

autores discutem, na verdade, a relação que eles estabelecem entre espaço e tempo. 

Chegam a apresentar a filosofia de Deleuze, que significa uma reformulação das 

 

24 Não cabe desenvolver aqui as possíveis apropriações da filosofia de Bergson na Geografia. Li 
bastante a respeito, inclusive na oposição entre Bachelard e Bergson a respeito do contínuo e do 
discontínuo, no artigo do filosofo francês Corbier (2012). Outra referência forte, que diz mais 
respeito aos geógrafos são as considerações da Doreen Massey (2004, 2008) sobre a influência 
forte do pensamento de Bergson acerca da relação tempo e espaço que, segundo ela, precisa ser 
superado. 
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reflexões de Bergson, e que possui semelhanças com a teoria do ator rede, promovida 

por Latour (2012), nas quais ambos refutam a separação entre o orgânico e o 

inorgânico, e enfatizam as inter-relações, tendo interesse especial em elementos de 

conexões, no campo social, que raramente foram destacados, este “in-between” entre 

as redes, considerado por Latour como terra incógnita (Thrift e May, 2001, p.28). 

A breve apresentação do progresso deste raciocínio visa ressaltar como este 

questionamento acerca do timespace conferiu um protagonismo para autores que 

pensaram acerca dos ritmos. No caso, May e Thrift acabam destacando, em particular, 

Lefebvre e Deleuze. A respeito da ritmanálise de Lefebvre, os autores escrevem: 

Lefebvre quer pensar o tempo-espaço de novas maneiras, que fornecerão 
um tipo de psicanálise do intricado espaço-tempo do cotidiano, vivido ao 
deixar os “ouvidos abertos” para o ritmo e a textura, que são os modos de 
existência que os sistemas ou redes ‘assumem nestes tempos, quando não 
estão sendo atualizados através da prática, quando entram no espaços 
representativos’ (Lefebvre, 1991, p.118).  
Relações não atualizadas que esperam o seu momento. Uma neblina 
espectral do não-feito e, no entanto, aquilo que pode ser feito. (May e Thrift, 
2001, p.31). 

 

Nesta citação, percebe-se o quanto os autores elaboram sua conceituação do 

timespace para deixar em aberto as possibilidades presentes no real, que podem ser 

atualizadas pela prática. A seguir, os autores destacam a leitura do ritmo realizada por 

Deleuze e Guattari (1980), ao falar do refrão, referindo-se à introdução do platô sobre 

“ritornela”, quando evocam o canto de uma criança apavorada no escuro, que se apoia 

no seu canto para superar seu medo: 

Aqui o refrão é uma série rítmica – a canção da criança – que cria, por sua 
repetição, um senso do familiar, um senso do lugar. Refrões circulam acerca 
deste “centro incerto e frágil”, criando um cerco limitado de organização 
(Brown e Capdavilla, apud May e Thrift, 2001, p.32). 

 

O que interessa aqui é a evocação da criação de um ritmo (através do refrão) 

para se apropriar de um “território” e dar um sentido ao lugar. Os ritmos se consistem 

através de um emaranhado de elementos, que podem aflorar na experiência sensível 

do timespace, mas cuja atualização não é dada a priori. 

O fato de Lefebvre e Deleuze serem ambos citados ao evocar o ritmo é de 

suma importância, pois confirma o quanto os autores das teorias não-

representacionais, ao se debruçarem acerca do ritmo, realizam leituras que se 

inspiram de ambos pensadores. Mesmo que não tenho aqui a intenção de aprofundar 

estas influências, estas permeiam leituras ulteriores que virei a realizar e me inspirar, 
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ou ainda influência a adoção de determinadas palavras (como a noção de afeto, 

bastante presente em Deleuze, mas que não consta nas considerações de Lefebvre), 

que permitem abordar os ritmos de forma mais ampla, no caso do meu campo de 

pesquisa sobre os artistas e coletivos de rua no Rio de Janeiro. 

A noção de ritmo volta a ser evocada em detalhe num artigo muito instigante 

intitulado “Rhythms of the city: temporalised space and motion”, do geógrafo Mike 

Crang (2001, pp.187-217). Com efeito, este texto de cunho ensaístico apresenta uma 

rica reflexão acerca dos ritmos. Baseado numa ampla e inspiradora bibliografia, o 

texto debate esta articulação entre tempo e espaço, no contexto da cidade. Soou-me 

como esclarecedor acerca de alguns intuitos compartilhados com outros autores das 

teorias não-representacionais, dos quais ele faz parte. Logo de início, o autor situa a 

perspectiva na qual este ensaio se inscreve: 

Este ensaio se preocupa com a interseção entre o tempo vivido, o tempo 
representado e o espaço urbano – em particular, as práticas cotidianas. Como 
tal, se encaixa num conjunto longo de trabalhos que tratam do tempo e do 
espaço na cidade. Contudo, o que eu quero é tentar repensar certas 
abordagens, com o intuito de oferecer uma versão menos estável do cotidiano 
e, através disso, uma percepção da prática como atividade que cria tempo-
espaço, e não o tempo espaço como alguma matriz na qual as atividades 
acontecem (Crang, 2001, p.187). 

 

Logo mais, ele evoca “os múltiplos ritmos e temporalidades da vida urbana que 

constituem a trama deste ensaio – que Lefebvre evocou, mas apenas explicou, como 

ritmanálise” (Crang, 2001, p.187). Isto explica a maneira como ele agrega a 

contribuição de vários autores, para oferecer “o sentido do espaço-tempo como porvir, 

o sentido da temporalidade como ação, performance e prática – tanto a diferença 

quanto a repetição” (Crang, 2001, p.187). Ele dá como referência guiadora do seu 

trabalho o filme “Berlin: sinfonia de uma cidade”, realizado em 1927 pelo cineasta 

Rutman25, pois daria justamente uma visão sedutora, onde o campo urbano se torna 

um objeto em movimento, ou melhor, um objeto com tempo, seguindo a perspectiva 

de Lefebvre ao configurar a cidade “como desdobramento do tempo” (Kofman e 

Lebas, apud: Crang, 2000, p.190). Para se debruçar sobre o tempo experiencial, 

 

25 Esta referência é também evocada pelo pensador grego Stavrides. Menciono outro filme 
contemporâneo “Um homem com uma Câmera”, do russo Dziga Vertov (1929), que retrata também 
o cotidiano de uma cidade russa do final dos anos 20, de jeito envolvente até hoje, pelo ritmo da 
montagem e o apuro técnico. Ambos filmes são consagrados e se atrelam a dar uma representação 
pessoal da cidade que tem tudo para inspirar estudos contemporâneos sobre os ritmos da cidade. 
Aproveito para mencionar o web documentário In Situ, de Antoine Viviani (2011), que trata das 
intervenções artísticas no espaço público e também contribuiu à minha reflexão sobre os ritmos. 
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Crang (2001, pp.196-200) recorre à autores da fenomenologia do tempo, desde Santo 

Agostino até Heidegger, Merleau-Ponty e Husserl, o que  o levou a aprofundar 

reflexões acerca “da percepção do indivíduo como movimento e fluxo – não no tempo, 

mas fluxo que constitui tempo” (Crang, 2001, p.196). Em seguida, cita Lefebvre, 

Bergson e Deleuze, para desenvolver sua visão do movimento. Seu intuito visa, 

resumidamente, contemplar práticas que possam protagonizar uma apropriação do 

espaço, mas que, dependendo do foco teórico, passariam despercebidas ou 

insignificantes com outra conceitualização do espaço e do tempo reunidos na noção 

de timespace. 

Nesta reflexão acerca das temporalidades urbanas, consideradas múltiplas e 

heterogêneas, assim como nas entrelinhas desta busca para captar o tempo 

experiencial e valorizar os fluxos e o movimento, há um diálogo estabelecido por 

Crang com a time-geography, citada inúmeras vezes no artigo. Crang (2001, p.192) 

aponta que a time-geography, inaugurada por Hägerstrand, foi de uma contribuição 

valiosa para abordar a dimensão temporal e os movimentos no espaço, porém se 

limitou muitas vezes àquilo que é mais óbvio e suscetível de medidas, deixando de 

lado outros aspectos, tocando mais o sensível. Edensor (2010, p.1) contextualiza 

também a apropriação da ritmanálise na linhagem da time-geography, embora logo 

aponte também seus limites, ao declarar que “a ritmanálise pode desenvolver uma 

análise mais cheia e mais rica destas práticas síncronas no espaço, dando conta das 

qualidades espaciais, das sensações e dos hábitos intersubjetivos” (Edensor, 2010, 

p.2). 

No livro-coletânea dirigido por May e Thrift, dois artigos evocam mais detalhes 

dos aportes e limites da time-geography na perspectiva delineada. No artigo 

“Responsability and daily life, Reflections over timespace”, a geógrafa Karen Davis 

(2001, p.134) adota uma abordagem feminista, que questiona uma concepção muito 

linear e quantitativa do tempo na time-geography, que não alcança uma experiência 

do tempo pelas mulheres, que possui características muito mais relacionais, as quais 

ela fundamenta acima de uma “racionalidade” ou “ética” do cuidado (“ethics of care”). 

Em específico, ela mostra que o tempo das mulheres pode ser composto por 

atividades simultâneas e a sobreposição de temporalidades (Davis, 2001, p.137). 

Além disso, ela argumenta que esta abordagem não leva suficientemente em conta 

os processos sociais e apresenta uma visão pouco desenvolvida das contradições e 

do poder. No artigo “Time-geography matters”, Martin Gren (2001) recoloca em 
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perspectiva o lugar do observador na time-geography, junto com reflexões 

epistemológicas mais recentes na Geografia. Com efeito, o método desenvolvido pelo 

sueco Hägerstrand ficou conhecido através dos seus diagramas, que permitem 

representar o corpo humano no espaço, através do tempo, tendo o Tempo e o Espaço 

como coordenadas, e induzindo traslados e lugares de permanência através de 

diagonais ou retas, na linha que representa o movimento. Gren (2001, p.211) afirma 

que o diagrama, embora pretenda descrever posições corporais específicas no 

timespace, não apresenta nada mais que uma abstração desmaterializada daquilo 

que aparece, porque o Observador é situado, configurando “um tempo espaço 

representacional de um Observador externo fora da trajetória”. Consiste numa 

redução grande da corporeidade das pessoas, cujas trajetórias estão sendo 

modelizadas, passando da noção de multiverso a de um único universo situado do 

Observador, e isso não está sendo problematizado pelos expoentes da time-

geography. Neste sentido, Gren afirma: 

Não apenas os seres humanos vivem em diferentes tempo-espaços e, 
consequentemente, experienciam seus mundos desde seu topos próprio e 
individual, mas pode se questionar também os denominadores comuns do 
tempo e do espaço nos diagramas, em relação com a variedade de 
temporalidades espaciais que diferentes objetos materiais podem ter 
[…] Uma conclusão é que a concepção do espaço e do tempo, usadas nos 
diagramas de espaço-tempo, não representam adequadamente a variedade 
das diferentes ontologias físicas que existem no mundo corporal. (Gren, 2001, 
p.214). 

 

A razão de expor estes pormenores acerca da representação visa demonstrar 

o quão intrincado é representar determinadas trajetórias de corpos distintos (seres 

humanos diferentes, não humanos, etc.). Os autores não denunciam exatamente os 

trabalhos da time-geography que, de certa maneira, realizaram suas provas e estão 

em uso nos trabalhos dos geógrafos e outros cientistas sociais pelo mundo. Eles 

advertem sobre as falhas que este método tende (inevitavelmente) a apresentar e, em 

todos os casos, formulam sugestões para melhorar a abordagem inaugurada por 

Hägerstrand. Novamente, vem à tona a problemática da medida. 

Grégoire Chamayou (2015), ao retratar uma breve história dos “corpos 

padronizados”, mostra bem o quanto as pesquisas da time-geography foram 

adotadas, por exemplo, por serviços de inteligência, nos serviços de poderes policiais, 

militares ou econômicos. Ao dispor, nos dias de hoje, de capacidades crescentes para 

articular uma diversidade de dados, os métodos sobre os padrões de atividade são 

muito valorizados para, entre outras aplicações, prevenir ameaças terroristas e 



85 

 

insurrecionais. Para evocar os desdobramentos da time-geography na 

contemporaneidade, Chamayou remete ao geógrafo Derek Gregory, que por sua vez, 

evoca a ritmanálise: 

Como o resume o geógrafo Derek Gregory, trata-se de ‘seguir numerosos 
indivíduos através de redes sociais, com o intuito de estabelecer uma forma 
ou um ‘padrão de vida’, conforme ao paradigma da ‘Inteligência fundada 
sobre a atividade’, que forma hoje a essência da doutrina contra-
inserrucional”. Gregory o descreve, de maneira muito evocadora, como ‘um 
tipo de ritmanálise militarizada, e até como uma geografia do tempo, armada 
até os dentes’, baseada sobre o uso de programas que ‘fusionam e 
visualizam dados geoespaciais e temporais, que a inteligência coleta a partir 
de múltiplas fontes (combinando o onde, o quando e o quem’), dispondo-as 
num quadro tridimensional que retoma os diagramas estandartes da 
cronogeografia desenvolvida pelo geógrafo sueco Torsten Hägerstrand, nos 
anos 1960 e 1970. (Chamayou, 2015, p.6). 

 

Determinadas considerações demostram que, embora as reflexões levantadas 

acerca do tempo, do espaço e do movimento, possam parecer abstratas, apresentam-

se na verdade como bastante atuais e concretas. Estimulam resolutamente os 

pensadores das ciências sociais a escolher seu foco, sua abordagem, sob influência 

deste tipo de considerações. Não há porque e como competir com determinados 

objetivos e procedimentos de cunho quantitativos. Há resolutamente de se apostar em 

outros desafios teóricos e práticos, mas sem deixar de ter em mente o que está em 

jogo ao abordar estas dimensões intrincadas do cotidiano, observadas através da 

lente da ritmanálise. 

Seguindo este mesmo raciocínio, a próxima seção pretende levantar como e 

porque estes autores das teorias não-representacionais enfatizam a dimensão dos 

afetos, com o objetivo de apresentar como estas teorias se encaixam muito bem com 

as reflexões acerca daquilo que o corpo pode, o que leva a enfatizar a sua dimensão 

performática e rítmica. 

 

 

2.2.2.2 Corpos, afetos e poder 

 

 

Levantando as múltiplas críticas que as teorias não-representacionais 

receberam, à medida que tomavam certo espaço na geografia contemporânea, 

Simpson (2017, p.3) responde, em particular, àquelas que denunciam que os 

trabalhos de cunho não-representacional acabam negando os sujeitos emocionais nos 
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espaços sociais, focando demais na noção de afeto, definida como pré-cognitiva. 

Simpson (2017, p.4) responde que as teorias não-representacionais destacam apenas 

“a emergência de uma gama de novas técnicas políticas e de tecnologias que atuam 

em registros pré-individuais do pensamento e da ação”. O próprio Thrift (2004) insistira 

nisso, quando destacou, no seu artigo “Intensities of feeling: toward a spatial politics 

of affect”, as novas políticas do afeto, implementadas por tecnologias efetivas e ao 

longo das evoluções técnicas em curso. Este artigo denso chamou muito minha 

atenção, por abordar, em 2004, a temática da “cidade inteligente” e das novas 

estratégias de controle implementadas no rastro das evoluções tecnológicas da 

sociedade contemporânea. De certa maneira, ele denuncia uma certa negligência na 

história das ciências sociais em relação à esta dimensão do afeto, que tem explicação 

na história do pensamento ocidental, em particular o cartesianismo, mas não apenas, 

também por razões ideológicas, ou ainda pela simples dificuldade de abordar esta 

dimensão. O autor (op cit.) prossegue seu raciocínio apontando as principais razões 

pelas quais deveria se atentar a esta dimensão: 

Queria apontar três razões pelas quais negligenciar o afeto é, ainda mais que 
no passado, uma negligência criminosa. Primeiro, conhecimentos 
sistemáticos de criação e de mobilização do afeto se tornaram parte 
integrante da paisagem urbana no cotidiano: o afeto tomou parte de um ciclo 
reflexivo, que permite sempre mais intervenções sofisticadas em vários 
registros da vida urbana. Segundo estes conhecimentos não são apenas 
implementados conscientemente, são também implementados politicamente 
(principalmente, mas não apenas, pelos ricos e poderosos) com fins políticos: 
o que podia ser descrito como estético é crescentemente instrumental. 
Terceiro, o afeto se tornou parte da maneira como as cidades são 
compreendidas. Na medida que as cidades estão sendo cobradas de fazer o 
‘buzz’, serem ‘criativas’, e mais geralmente levar adiante as potências de 
invenção e de intuição, coisas que podem ser forjadas como armas 
econômicas, então a engenharia ativa do registro afetivo das cidades foi 
realçada como alavanca do alento de transformação. As cidades devem exibir 
uma expressividade intensa. Cada uma destas três razões mostra que o 
afeto, apesar de ter sido sempre uma constante da experiência urbana, está 
sempre mais sendo projetado (engineered), tendo como resultado que se 
torna cada vez mais algo semelhante à rede de tubos e cabos que são tão 
importantes para prover o mecanismo básico e as texturas principais da vida 
urbana (Amstrong, 1999), conjunto que produz sem parar revezamentos 
(relays) e junções que estabelecem de todas as maneiras as novas histórias 
e geografias emocionais. (Thrift, 2004, p.58). 

 

O final deste trecho argumentativo deixa explícito a interlocução da reflexão de 

Thrift com a dos teóricos da teoria do ator-rede, em particular Latour (1999), quando 

o afeto se torna semelhante à rede de tubos e cabos que passam a sustentar e segurar 

a experiência urbana contemporânea. Fica nítido que esta visão do afeto questiona a 

noção de sujeito, que se torna mais porosa em relação ao exterior. Um ponto de 
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entrada que permite enxergar como estes autores se completam seria talvez nas 

reflexões que esboçam acerca das modificações da experiência cognitiva através do 

aparato tecnológico. No artigo “Cognição e visualização”, Latour (1999) explica, numa 

perspectiva histórica, o tratamento de diversas formas de informações através de 

inscrições, definidas como móveis imutáveis, que vão se aperfeiçoando, tendo a 

capacidade de sintetizar e combinar informações e inscrições de diversas origens em 

um suporte reprodutível e facilmente legível. Estes desenvolvimentos acerca dos 

móveis imutáveis e da perpétua recombinação das formas de agregar dados dialoga 

com as considerações de Thrift (2007, p.89-106), quando evoca as novas apreensões 

do espaço e do tempo que emergem através do advento daquilo que ele chama de 

“qualculation”. Isto é, o autor tenta apreender as mudanças cognitivas induzidas pelo 

crescimento exponencial das novas tecnologias da informação - o que remeteria por 

exemplo ao Big Data, e como isso leva progressivamente a remodelar a experiência 

e criar um novo “sensorium”. 

Talvez possa parecer ao leitor que estou operando aqui uma digressão. Na 

verdade, defendo que este tipo de considerações, que Nigel Thrift (2007) apenas 

explora, foram de uma tremenda importância subjacente no decorrer desta pesquisa. 

Pois este autor, aliado a vários outros, debruça-se sobre estes processos que tocam 

a mudança cognitiva em curso atualmente. Isso deveria interessar em cheio o 

geógrafo, ao se debruçar sobre o fenômeno urbano, no tocante à experiência urbana 

e às interações que ocorrem na cidade no dia a dia. Basta visualizar coisas tão 

concretas quanto o fato que a maioria dos nossos contemporâneos, que passam nas 

ruas da cidade do Rio de Janeiro, possuem um celular no bolso, ou até na mão, na 

hora de esbarrar com um artista de rua numa esquina. Eles não estão apenas indo de 

um ponto A para um ponto B, pois estão ao mesmo tempo conectados. Podem, ao 

parar frente ao artista de rua, desviar novamente sua atenção que o artista de rua 

chamou por si, por uma simples vibração no seu bolso, ou um recado sem muita 

importância no Whatsapp. Esta realidade não existia em nossos modos de vida há 

apenas vinte anos ou até dez atrás. Não se trata aqui de lamentar isso, apenas de 

constatar que mesmo na rua, o andar, o parar, o conviver revestem outros contornos, 

e que este entrelaçamento da presença no aqui e agora e a conexão junto com o 

celular são uma realidade que merece ser destacada. É frequente transeuntes tirarem 
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foto ou postar stories26 durante a apresentação dos artistas. Por vezes, uma pessoa 

pode até parar apenas para tirar esta foto, mas isso pode valer uma peça no chapéu 

do artista e a pessoa pode sair de lá feliz por seu registro, que ela compartilha pela 

internet. Por sua vez, os artistas de rua também são levados a se relacionarem via 

redes sociais, com o uso de vídeos ou fornecendo seus devidos endereços nas redes 

sociais. Voltaremos, no capítulo 3, nas implicações que decorrem deste uso recorrente 

das redes sociais e da presença das câmeras digitais e dos hashtags. Vale aqui como 

ilustração que certas temáticas, na aparência um pouco longínqua da concretude das 

ruas, revestem na realidade uma certa importância na maneira de abordar estas 

determinadas práticas dos artistas de rua, que evoluem em conjunto com este 

contexto de mudanças cognitivas trazidas pelas evoluções tecnológicas que impactam 

nossos modos de vida. 

No artigo “Space: The fundamental stuff of Human Geography”, Thrift (2008) 

expõe sinteticamente uma visão relacional do espaço. Gostaria de destacar aqui a 

quarta dimensão que ele sublinha, ao fundamentar a noção de espaço: a dimensão 

do espaço lugar (“Place space”), pois cita amplamente a noção de ritmo. Mencionar 

que numerosos geógrafos contemporâneos enxergam o lugar como composto por 

ritmos de existência particulares (“rhythms of ‘being’”), que acabam formando o 

cotidiano do lugar, como se fosse relativamente estável, enquanto ele mesmo enxerga 

de outra maneira: 

O problema é que os ritmos de existência podem variar a tal ponto que este 
tipo de frases frequentemente proporciona apenas a mais tênue apreensão 
daquilo que acontece. Este problema de variação não existe apenas porque 
têm tantos ritmos de existência diferentes, mas também porque, quando as 
minúcias (‘minutiae’) da interação cotidiana são olhadas de perto, aquilo que 
vemos não são apenas rotinas, mas também todos tipos de improvisações 
criativas que não são rotinas de modo algum (mesmo que tenham o efeito de 
permitir que a rotina continua). Assim, no cotidiano, o que chama a atenção 
é como as pessoas são capazes de usar eventos, sobre os quais eles 
frequentemente têm pouco controle, para abrir pequenos espaços, nos quais 
eles conseguem se afirmar, mesmo que vagamente. Usando a fala, o gesto 
e, de modo mais geral, o movimento corporal, eles podem abrir bolsões de 
interação, sobre os quais eles podem ter controle. Claramente, uma parte 
importante deste processo é esta consciência espacial que chamamos de 
lugar. Pois os lugares não oferecem apenas recursos de diversos tipos (por 
exemplo, configurações espaciais que possam permitir determinados tipos de 
interação, ao detrimento de outros), mas eles proporcionam também deixas 
para a memória e atos. Num sentido muito real, os lugares são parte da 
interação. (Thrift, 2008, p.103). 

 

26 Stories são curtos vídeos ou fotos que são postadas nas redes sociais virtuais e ficam acessíveis 
por até 24 horas, popularizados no Brasil através do aplicativo Instagram. 
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Estas considerações teóricas dialogam diretamente com observações acerca 

da apropriação do espaço, no cotidiano da cidade do Rio de Janeiro, por todo tipo de 

pessoas. Por exemplo, ao se tratar dos camelôs que, apesar das repetitivas proibições 

que surgem periodicamente, continuam atuando nos quatro cantos da cidade, tendo 

modos de atuação dos mais diversos. Mas esta criação de “bolsões de controle” diz 

claramente respeito à atuação dos artistas de rua no cotidiano da cidade. 

Novamente, nestas formulações acerca do espaço relacional, observa-se a 

irrupção de considerações acerca dos ritmos, no tocante ao potencial performático 

dos corpos. Thrift (2008, p.104) destaca a necessidade que os geógrafos têm de 

abordar melhor o potencial criativo de práticas performáticas no espaço, com o intuito 

de criar novos espaços. Reivindica, de fato, a dimensão não-individual, como força 

impessoal dos afetos, que se distingue de meras considerações acerca das emoções, 

pois inclui a possibilidade de incluir o lugar na composição dos encontros gerados por 

este tipo de práticas. 

No texto “Dead geographies and how to make them live”, Thrift e Dewsbury 

testemunham que vários autores das ciências sociais, sobretudo na Antropologia e na 

Sociologia, integraram a ideia de performance nos seus estudos, para se debruçarem 

de maneira mais profunda acerca da corporeidade e com o intuito de “tentar destravar 

e animar novas potencialidades (humanas e não humanas)” (Thrift e Dewbusry, 2000, 

p.411). Abordarei em mais detalhes a possibilidade de adotar a noção de performance 

na segunda parte deste trabalho, ao tratar diretamente da interação e das rodas que 

protagonizam os artistas e coletivos de rua. A seguir, apresento exemplos de 

apropriação dos elementos de ritmanálise por parte de dois trabalhos distintos, que 

integram esses elementos com outras referências bibliográficas e fazem dialogar com 

o conceito de ritmo com suas pesquisas de campo. 

 

 

2.3 Exemplos de metodologias realizadas a partir da ritmanálise e das teorias 

não-representacionais, sobre o protagonismo das artes de rua 

 

 

Existem várias pesquisas se apropriando metodologicamente do conceito de 

ritmo para tratar de temas relacionados com a cidade. Selecionei dois artigos com os 

quais o diálogo me pareceu profícuo, pois uma vez levantado o interesse de articular 
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o conceito de ritmo, não escondem as dificuldades correlatas a esta abordagem 

teórica. Para dar conta do movimento e dos afetos, alguns autores formulam 

propostas metodológicas, em caráter ainda experimental e, além disso, ambas 

perspectivas exploradas nos artigos selecionados deram destaque à atuação de 

artistas de rua no seu respectivo campo de pesquisa. 

No artigo “Apprehending everyday rhythms: rhythmanalysis, time-lapse 

photography, and the space-times of street performance”, Simpson (2012) propõe 

alguns procedimentos metodológicos para operacionalizar a apreensão dos ritmos 

nas práticas cotidianas e de performances. Para tal, o autor se debruça sobre a 

atuação de um mágico de rua nas ruas da cidade balneária de Bath, na Inglaterra. 

No artigo “A criação de geoetnografias como metodologia para o estudo dos 

ritmos urbanos: uma aplicação no Chiado, Lisboa”, os portugueses Daniel Paiva, 

Herculano Cachinho, Teresa Barata-Salgueiro e Anselmo Amílcar procuram conciliar 

duas abordagens possíveis com relação à análise dos ritmos urbanos. A primeira 

busca quantificar e determinar padrões rítmicos em espaços urbanos, e a segunda, 

de cunho mais qualitativo, visa qualificar a fluidez rítmica da cidade e observar a 

ecologia dos ritmos urbanos. Os autores propõem uma abordagem metodológica que 

chamam de “geoetnografia” e discutem certos procedimentos que estabeleceram ao 

longo dos quatro anos de pesquisa de campo, no bairro de Chiado, em Lisboa. 

 

 

2.3.1 A proposta de Simpson: recurso do time-lapse photography para análise dos 

ritmos oriundos da intervenção de um artista de rua 

 

 

É importante ressaltar que Simpson se situa claramente como simpatizante e 

expoente das teorias não-representacionais (Simpson, 2017). Dois estudos de caso 

propostos se debruçam sobre intervenções de artistas de rua e visam operacionalizar 

metodologicamente certas indagações correlatas a este campo, e provocam que a 

geografia há de dar conta da “sensualidade” das práticas cotidianas, das intensidades 

afetivas, dos movimentos corporais e, de maneira mais abrangente, das experiências 

compartilhadas e das rotinas cotidianas. 

Soa-me interessante apresentar, em primeiro plano, um artigo anterior, 

intitulado “Chronic everydaylife: rythmanalysing street performance” (Simpson, 2008). 
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Este artigo se apropria deliberadamente dos escritos de Lefebvre acerca dos ritmos e 

do cotidiano, aponta para alguns elementos chaves, tal como a dialética entre 

repetição e diferença, o linear e o cíclico, as considerações de Lefebvre acerca do 

corpo, entre outros aspectos. Porém, traz ao mesmo tempo uma bagagem teórica-

conceitual oriunda dos escritos de geógrafos das teorias não-representacionais. 

Simpson se apoia nas primeiras intuições despertadas pela ritmanálise de Lefebvre, 

mas declara que o autor não desenvolveu o suficiente uma ontologia do corpo, que se 

ateve a um nível epistémico. Isso resulta no diálogo com uma concepção mais 

“etológica” do corpo, inspirada por Deleuze (Simpson, 2008, p.811), que o leva a se 

inspirar na visão diagramática do corpo, elaborada por MacCormak (2005), ao analisar 

o método de educação musical “eurrítmica”, que desenvolveu o músico suíço 

Dalcroze, o qual influenciou pioneiros da dança moderna no início do século XX: 

Neste artigo, intento de me basear no trabalho de McCormak e, em particular, 
na compreensão do papel coreográfico dos ritmos dentro das práticas, 
examinando a prática da performance na rua, através de um engajamento 
mais específico junto ao trabalho de Henri Lefebvre sobre o ritmo. 
Examinando o papel coreográfico, a perspectiva ecológica destacada 
anteriormente nos permite sublinhar a importância das relações contextual 
presentes nas ecologias destas práticas, na mesma medida que cabe ainda 
reconhecer o potencial para algo diferente e emergir, o eventual. Neste 
sentido, eu levo o trabalho de McCormak fora do estúdio de dança, direto 
para rua. (Simpson, 2008, p.813). 

 

Desta forma, ele se apoia na ritmanálise de Lefebvre para, em seguida, pensar 

acerca da “ecologia da performance de rua”, destacando a dialética entre o contexto 

e o evento, e considerando os movimentos do espaço e suas diversas velocidades, 

as diferentes durações e temporalidades que podem ser observadas, no contexto 

particular das intervenções dos artistas de rua. Isso lhe faz evocar a polirritmia híbrida 

produzida como “multiplicidade ecológica de ritmos inter-relacionados, funcionando de 

maneira independente um do outro, mas influenciando-se entre si” (Simpson, 2008, 

p.816) 

Após elaborar considerações teóricas, Simpson as ilustra ao descrever duas 

apresentações que ocorreram na saída do mercado histórico de Londres, Covent 

garden, no verão de 2006. O autor destaca que há três lugares onde a apresentação 

de buskers (artistas de rua) é permitida no entorno do mercado, sob a autorização da 

sua administração, neste local que constitui como um dos únicos lugares na cidade 

inteira onde é permitido realizar performance de rua. Para atuar, os artistas precisam 

solicitar autorização, recebê-la e respeitar um regulamento. Entre outras limitações, 
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vigora a regra que as apresentações são agendadas por lotes de horários, alocados 

a cada artista, o que configura o aspecto linear enquadrando este tipo de 

acontecimento, e que inevitavelmente complica o caso dos artistas, por exemplo, em 

caso de chuva. O autor escolhe propositadamente duas apresentações, com 

condições climáticas distintas: numa ocorre chuva ao longo da apresentação, o que 

cria um esvaziamento da roda, embora as pessoas que ficam agradecem 

calorosamente os artistas, e na outra, faz muito sol, os artistas brincam com balões 

cheios de água e se esforçam para fazer com que parem e interajam com as pessoas 

ao sol. 

Para resumir, estas descrições permitem que Simpson enfatize o desempenho 

afetivo dos artistas em situações relativamente contrárias (a chuva e o forte calor), 

que os fazem encontrar maneiras de afetar com máxima eficácia o público. Posto que 

o autor se apoiou bastante na considerações de Lefebvre acerca do linear/cíclico, 

reitera a formulação das limitações que ele encontrou, ao manipular estes conceitos, 

e advoga para enriquecer este campo com suas considerações acerca dos afetos, 

pois lhe permitem qualificar as trocas e as “ecologias polirrítmicas” que cercam este 

tipo de performance: 

O problema aqui reside nas atribuições qualitativas, ou qualificações, dadas 
ao linear e ao cíclico por Lefebvre (monótono, exaustivo e vital, acidental, 
respectivamente). Isso parece demasiadamente redutivo. Encerra a natureza 
excessiva destes ritmos e, consequentemente, sua análise. Resumidamente, 
tem efeito sufocante. Em oposição, eu queria argumentar que temos que 
examinar as relações afetivas entre e dentro do linear e do cíclico nestas 
ecologias, não apenas sua interferência.  Sinto que tal perspectiva afetiva se 
estabelece aqui como um acréscimo útil (retornando a minha preocupação 
levantada anteriormente), pois reconhece que diferentes ritmos não 
competem ou interferem apenas, mas que constituem ecologias afetivas que 
vão muito além de afetar ou ser afetado (MacCormak, 2005). (…). Assim, 
decompor estas ecologias através dos seus distintos ritmos apresenta um 
caminho para destrinchar as maneiras como os afetos são potencialmente 
instrumentalizados (“engineered”). (Simpson, 2008, p.821). 

 

A meu ver, Simpson não trata com toda justiça o pensamento de Lefebvre, a 

respeito desta dialética entre o linear e o cíclico, que me parece ser tratada com mais 

pormenores. Porém, isso resulta talvez da falta de exemplos concretos que ele 

encontrou na obra do Lefebvre, e me parece justo esta vontade de apropriação por 

Simpson, com o aparato conceitual que ele dispõe e maneja ao tratar destas situações 

concretas de performance de rua. Portanto, o que soa interessante aqui é esta 

insistência em propor conceitos (os afetos e a ecologia complexa e híbrida da 

polirritmia), que lhe permitem lidar com a complexidade dos ritmos presentes nestas 
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determinadas performances de rua. A tentativa é valiosa quanto a elaboração 

conceitual que cerca estas observações e vivências retratadas, a partir dos elementos 

de ritmanálise de Lefebvre, com o acréscimo de conceitos e ferramentas advindas das 

teorias não-representacionais. 

Num artigo posterior, Simpson (2012) volta a tratar dos ritmos. Ele retoma as 

críticas que foram endereçadas aos primeiros estudos, notadamente a falta de 

ferramentas metodológicas que possam acrescentar à apreensão corporal das 

dinâmicas rítmicas oriundas do espaço urbano. Com efeito, ele apresenta novamente 

a figura do ritmanalista por Lefebvre, a importância dada ao corpo do pesquisador, em 

relação com a apreensão dos ritmos, o que levou muitos pesquisadores a enfatizar 

esta dimensão, apenas focando na formação desta “consciência rítmica” e no 

desenvolvimento desta apreensão direta pelo corpo. Por isso, Simpson almeja 

responder à esta demanda por mais resultados “tangíveis” e contribui nesta busca 

metodológica ao formular uma proposta de análise através da técnica da time-lapse 

photography27. Esta técnica consiste em deixar uma câmera em um determinado 

lugar, que fotografa em intervalos constantes ao longo de um período definido. Desta 

forma, permite retratar a dinâmica do lugar, sob esta lente, num intervalo de tempo 

reduzido, como “acelerado”. Esta é uma técnica recorrente em documentários 

audiovisuais. O geógrafo Creswell (2011), ao pensar a possibilidade de abordar o 

movimento do espaço, retratou as experiências primordiais de Muybridge, em 1978, 

que popularizou este procedimento. Segundo Simpson (2012, p.431): 

A time-lapse photography tem o potencial de mostrar a evolução dinâmica de 
espaços urbanos e a situação de práticas específicas nele. As imagens 
produzidas através desta fotografia facilitam o grosso da análise das 
atividades cotidianas, e especialmente como estas atividades se 
desenvolvem e variam através das escalas temporais diferentes e 
interrelacionadas (Simpson, 2012, p.431). 

 

Simpson aplica o uso deste recurso para a análise da apresentação de um 

mágico de rua na estação balneária de Bath, no Reino Unido. Combina isso com a 

descrição do seu diário de campo e da sua apreensão direta da situação, que ele 

retratou no artigo. Segundo o autor, esta técnica permite uma apreensão dos ritmos 

mais longitudinais, isto é, permite destacar eventos chaves e ciclos que ocorreram, 

 

27 Para retratar as interações entre dois artistas de rua e seus públicos, adotei esse procedimento e 
apresento isso no capítulo 4, Seção 4.3.1. 
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como a junção e o esvaziamento da roda decorrente dos fluxos da rua e das pessoas 

que aparecem ao longo deste estudo de caso. 

 

 

2.3.2 Criação de geoetnografias: estudo dos ritmos urbanos no Chiado em Lisboa 

 

 

O artigo “A criação de geoetnografias como metodologia para o estudo dos 

ritmos urbanos. Uma aplicação no Chiado, Lisboa” (Paiva, Cachinho, Barata-Salgueiro 

e Almicar, 2017) parte da constatação que existem duas abordagens distintas que 

emergiram, na literatura atual, para abordar os ritmos: uma de cunho mais 

quantitativa, que visa medir os ritmos e adota um olhar “visto de cima”, e outra que 

busca aproximar a geografia da experiência sensível, valorizando a subjetividade 

empírica do pesquisador e sua participação na ação social, mas que pode cair no 

particularismo e na indeterminação. Na pesquisa apresentada, realizada no bairro do 

Chiado, em Lisboa, entre 2012 e 2016, os autores combinam estas duas abordagens, 

a visão de cima com uma visão a partir do terreno, com o intuito de qualificar a fluidez 

rítmica da cidade e observar a “ecologia dos ritmos urbanos”. 

Eles resumem com três argumentos-chaves a conceituação do espaço que dá 

arcabouço ao estudo. Primeiramente, destacam a necessidade de considerar o 

espaço e o tempo como elementos inseparáveis, apoiando-se sobre as reflexões de 

Doreen Massey (2005). Segundo, enfatizam a necessidade de abordar o espaço como 

uma ecologia de relações, inspirando-se das ideias vinculadas à teoria do ator-rede, 

incluindo na análise objetos, animais e materialidades das mais diversas naturezas, e 

sublinham o enfoque afetivo que enriquece esta abordagem. Terceiro, ressaltam a 

possibilidade de considerar o espaço enquanto movimento, sem que isso signifique o 

fim da natureza relacional do espaço ou do sentido de lugar (Paiva, Cachinho, Barata-

Salgueiro e Almicar, 2017, p.5). 

Em seguida, eles explicam como é necessário reunir os dois tipos de 

abordagens mencionadas, as quais podem levar a conclusões diferentes, por sua 

diferença de escala de análise: 

Uma questão central na compreensão dos ritmos urbanos é a tensão entre 
estrutura e fluidez. Embora os ritmos urbanos sejam marcados por uma 
estruturação espaço-temporal bastante vincada, eles são também compostos 
por emergências temporárias que interferem constantemente com essa 
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estrutura. De facto, quando se criam leituras dos ritmos urbanos, é 
frequentemente aparente que as vidas são vividas num fluxo contínuo 
imprevisível, dadas as pequenas necessidades e emergências que nos 
surgem no dia a dia. Apenas a partir de uma perspectiva alargada sobre o 
uso do espaço ou do tempo se encontram padrões relativamente estáveis. É 
fruto dessa aparente dicotomia que alguns estudos sobre ritmos urbanos 
tendem a focar os padrões rítmicos e a sua previsibilidade, enquanto outros 
sublinham a fluidez e as constantes arritmias e síncopes dos ritmos urbanos. 
As disparidades entre os resultados destes estudos são fruto da sua 
perspectiva: enquanto os primeiros partem de uma perspectiva macro que 
pretende construir uma visão da cidade a partir de cima, os segundos 
baseiam-se em observações etnográficas e constroem o seu conhecimento 
a partir do terreno. (Paiva, Cachinho, Barata-Salgueiro e Almicar, 2017, p.5). 

 

O interesse deste estudo é muito propositivo e de fácil assimilação para leitores 

lusófonos. Após apresentar sua visão do espaço e do ritmo, os autores apresentam a 

construção da geoetnografia, como propícia para reunir estas duas abordagens. 

Ressaltam que a geografia já teve uma grande tradição de etnografias através do 

enfoque da geografia regional, porém ainda pode se enriquecer no contato com 

antropólogos e sociólogos, que também refletiram muito acerca do método 

etnográfico. Portanto, forjam este termo “geoetnografia”: 

Termo proposto para caracterizar metodologias que combinam uma análise 
geográfica com uma perspectiva etnográfica. (…) No nosso caso, a 
geoetnografia emerge enquanto uma contraposição de uma análise 
geográfica alicerçada numa visão de cima, com uma abordagem etnográfica 
ancorada numa visão a partir do terreno. As duas abordagens informam-se 
mutuamente, e funcionam para criar um entendimento abrangente dos ritmos 
urbanos. (Paiva, Cachinho, Barata-Salgueiro e Almicar, 2017, p.7). 

 

A seguir, restituem a pesquisa “vista da janela”, através de tabelas e 

mapeamentos que apontam para as movimentações diferenciadas de sete 

arruamentos do bairro do Chiado, em horas determinadas do dia, em três dias da 

semana, em dois momentos diferentes do ano (inverno e primavera). Depois, 

combinam esta análise detalhada junto com uma análise oriunda de uma etnografia 

do bairro “visto a partir da rua”. O que mais interessa no contexto desta pesquisa, foi 

a ênfase dada às performances realizadas por artistas de rua: 

No caso do Chiado, as intervenções nas atmosferas afetivas são geralmente 
performances realizadas por artistas de rua ou manifestações políticas. 
Mobilizando o conceito de distribuição dos sentidos de Rancière, que aponta 
para a capacidade de práticas artísticas alterarem o campo do político ao 
atuarem sobre os sentidos e assim alterarem o que é visível e audível, 
procurou-se compreender como as performances artísticas neste local têm a 
capacidade de modificar a estrutura rítmica do espaço ao redistribuírem os 
sentidos dominantes das suas atmosferas afetivas. Este objetivo obriga a 
uma nova abordagem em termos de método, sendo necessário um que 
permita identificar o emergente, a interrupção, a anomalia rítmica que quebra 
o padrão. (Paiva, Cachinho, Barata-Salgueiro e Almicar, 2017, p.16). 
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Os autores focam, em específico, sobre as intervenções de artistas de rua 

ocorridas durante suas imersões no campo de pesquisa. Mencionam os princípios da 

“etnografia sensorial”, que “faz uso da experiência sensorial do investigador como 

meio de captar e compreender ‘as experiências, modos de conhecer categorias, 

significados e práticas sensoriais de outras pessoas” (Paiva, Cachinho, Barata-

Salgueiro e Almicar, 2017, p.17). Paralelamente, explicam a maneira como enxergam 

o recurso de gravar imagens e sons, compreendido como um exemplo de 

“terceirização da memória, um conceito desenvolvido por Stiegler, que se refere ao 

uso de tecnologias como repositório da memória humana, que se acrescenta à 

percepção e à lembrança” (op. cit.). Referindo-se a algumas intervenções que 

registraram, combinam a descrição destes momentos, qualificando por exemplo os 

sons e a dimensão sensorial das interações, junto com mapeamentos que ilustram 

como estas intervenções afetam também a distribuição dos corpos humanos pelo 

espaço e pelo tempo. Sintetizam o aporte das performances dos artistas de rua ao 

estudo mais amplo acerca das dinâmicas rítmicas do bairro do Chiado, ao destacar a 

dimensão sensorial e afetiva: 

Esta compreensão foi aprofundada através do estudo localizado das 
performances artísticas e o seu papel interventivo nos ritmos urbanos através 
da produção de novos estímulos sensoriais. No seu conjunto, este estudo 
permite não só compreender as dinâmicas rítmicas e sociais de um lugar, 
mas também as potencialidades políticas da intervenção nesse local, 
destacando o papel dos fluxos sensoriais e afetivos (Paiva, Cachinho, Barata-
Salgueiro e Almicar, 2017, p.22). 

 

 

2.3.3 Limitações e possibilidades apontadas por estas propostas 

 

 

Fiquei muito instigado pelas considerações teóricas de Simpson, que 

desenvolve, de maneira mais focada acerca das intervenções dos artistas de rua 

retratados, sobre as possibilidades de aplicar elementos de ritmanálise, combinando 

outros autores que enriquecem os pressupostos de Lefebvre, a fim de dialogar com 

os pensamentos que guiam as teorias não-representacionais. Além disso, decidi 

experimentar também a técnica do time-lapse, como recurso para retratar os fluxos 

de pessoas com as quais o artista de rua está em contato. Julgo esta técnica como 

mais uma ferramenta, um recurso para “terceirizar a memória”, não querendo em 
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nenhum momento lhe dar mais importância do que outros meios de retratar estes 

momentos, como a memória, vivência, etc. 

As reflexões e o campo de pesquisa desenvolvido pelos autores portugueses 

me parecem instigantes também para pesquisadores que se interessem pelo estudo 

dos ritmos. Eles têm uma grande capacidade de síntese e de transmissão das suas 

pesquisas acerca dos ritmos. De fato, o termo geoetnografia que eles propõem, lhes 

permite dialogar com antropólogos. Sem dúvida, apelar a referências desta disciplina 

permite enriquecer muito a abordagem geográfica acerca da performance e do estudo 

dos ritmos, notadamente com considerações acerca do ritual e suas experiências no 

campo etnográfico. 

Tomando como ponto de partida as reflexões de Lefebvre, estes autores 

destacam a ideia de “lugar temporalizado”, que coloca em jogo a energia, ao levar em 

consideração a tríade tempo-espaço-energia. Considero fundamental destacar esta 

ideia das diferentes temporalidades que compõem o lugar e esta possibilidade do 

lugar ficar poroso à uma prática, que modifica o ambiente, afetivamente. A atuação 

dos artistas de rua parece se encaixar muito bem nesta perspectiva e ambos autores 

se baseiam em intervenções com este objetivo. Porém, parece-me que ao analisar os 

artistas de rua retratados nos seus estudos, não se debruçam sobre as trajetórias que 

levaram os artistas de rua até o momento que entram em contato com eles, faltando 

este viés analítico para pensar como estes mesmos artistas tentam “sintonizar” com o 

lugar e imprimir um ritmo na polirritmia do lugar. A soma de experiências e a própria 

trajetória individual do artista poderiam entrar em consideração na descrição de tais 

interações rítmicas. 

Penso que este foco pode enriquecer este tipo de abordagem ao se pensar a 

dimensão afetiva, como a contribuição dos artistas de rua para a percepção rítmica 

dos lugares, pois permitiria aprofundar a maneira como esta interação acontece. No 

caso do grupo de pesquisa sobre o Chiado, não foi o foco da pesquisa, apenas 

apareceu a possibilidade de abordar esta dimensão afetiva ao observar a atuação dos 

artistas, que os autores tomaram como exemplo significativo. No caso do estudo de 

Simpson, na cidade de Bath, parece-me claramente faltar a contribuição da visão do 

artista de rua que ele retrata. Parece que não há um bom entendimento da prática 

descrita, da maneira como esta foi abordada em seu trabalho. Há artistas que se 

colocam em determinado lugar para formar roda, outros em lugares apenas de 
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passagem, recolhendo apenas contribuições espontâneas. Existem lugares aptos a 

tal tipo de apresentação e outros não.  

De resto, é paradoxal o autor insistir tanto na dimensão corporal em seus 

artigos, relacionando à ritmanálise, enquanto, afinal de contas, eu senti falta de suor 

e contatos (tátil, visual, sonoro) na maneira como ele descreve estas interações. Não 

se vê exatamente relações interpessoais, o espaço ainda parece descorporeificado. 

O time de pesquisadores portugueses parece evitar melhor este risco, combinando os 

dois métodos, “visto de cima” e “do terreno”, e tendo outro foco designado. Afinal, 

trata-se de uma questão de escala de análise. Neste âmbito, acho que os recursos 

evocados pelos autores (fotos, filmagem, time-lapse, anotações, etc.), como simples 

complementos para análise, são algo para ser cultivado, mas não podem resumir o 

foco de uma pesquisa que pretende “captar” os ritmos. A seguir, pretendo precisar o 

enfoque que foi adotado acerca dos ritmos neste trabalho, tendo em vista que resolvi 

focar mais na prática dos artistas e coletivos de rua, dando certo protagonismo aos 

seus olhares, experiências vividas, militância, em detrimento a uma “visão de cima”. 

Porém, enxergo a passagem da prática individual à dimensão mais coletiva dos seus 

fazeres através de um jogo de escala que vai desde o corpo do artista, sua trajetória 

como artista, a chegada na praça e interação com o público (Segunda parte, capítulo 

4), até a participação numa reflexão mais ampla acerca da Arte Pública e da criação 

de um espaço comum na cidade (Terceira Parte, capítulo 6). 

 

 

2.4 Proposta para um estudo dos ritmos a partir do campo de pesquisa dos 

artistas e coletivos de rua no Rio de Janeiro 

 

 

2.4.1 Apropriando-se do conceito de ritmo: descontinuidades, “estórias-até-agora” e 

corpografias 

 

 

Nesta seção, busco definir melhor como foi possível arquitetar uma abordagem 

da ritmanálise que permitisse usufruir das reflexões precedentemente levantadas em 

diálogo com a realidade do meu campo de pesquisa e a maneira como fui levado a 

vivenciá-lo. No meu mestrado, eu desenvolvi as ideias de “respiração” e de 
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“ressonância”, para qualificar esta “impressão de ritmo” que percebia através da 

“expressão” dos artistas de rua (Moreaux, 2013). Neste trabalho arquitetei esta noção, 

que me permitiu articular um discurso a respeito destas práticas, apoiando-me, 

sobretudo, sobre as reflexões de Lefebvre, mas também dialogando com a Doreen 

Massey (2004, 2008) e, em particular, com as suas considerações acerca do espaço 

relacional e as “estórias-até-agora”. Tanto esta apresentação prévia de alguns 

elementos da ritmanálise do Lefebvre, quanto os desenvolvimentos que ocasionaram 

o aporte da Geografia anglo-saxônica, mostraram-me como permanece difícil articular 

uma pesquisa para tratar dos ritmos, uma vez que este conceito apresenta a 

possibilidade de juntar muitas escalas de análise distintas. O que me parece 

imprescindível são as geometrias de poder que cercam as práticas que são retratadas 

neste trabalho. Com efeito, acredito que a construção teórica realizada pelos autores 

das teorias não-representacionais é instigante e fornece muitos elementos que 

enriquecem o estudo dos ritmos. Porém, nesta seção, busco articular este estudo 

acerca das práticas dos artistas e coletivos de rua no Rio de Janeiro com um diálogo 

entre a geógrafa Doreen Massey e o pensador grego Stavros Stavrides, com o intuito 

de estabelecer uma ligação concreta entre os elementos de ritmanálise e o “terreno” 

próprio de atuação dos artistas de rua no Rio de Janeiro, tal como entrei em contato 

e o vivenciei. Nesta perspectiva, adiciono também elementos das pesquisas de Paola 

Berenstein Jacques (2008), que articula uma reflexão ampla acerca da experiência 

urbana.  

Para permitir esta “operacionalização” dos elementos de ritmanálise, precisei 

experimentar e procurar conceitos que possam ilustrar àquilo que a ritmanálise instiga, 

tendo como foco práticas concretas e cotidianas. Acredito que Stavrides (2016) 

esclarece muito bem o sentido da apropriação de conceitos, quando declara: 

Necessitamos conceitos capazes de captar as formas ‘performativas’ do 
espaço nas práticas cotidianas, conceitos capazes de revelar a mudança não 
apenas formal das espacialidades, senão, sobretudo, a mudança das práticas 
que se revezam nelas. E, sem dúvida, tais conceitos deverão permitir captar 
as transformações que não deixam marcas observáveis à primeira vista, no 
caráter público do espaço público. (Stavrides, 2016, p.32). 

 

As reflexões de Stavrides sugerem um encontro com a visão do potencial e das 

aberturas que Massey desenvolve a fundo, ao advogar conceituar o mundo em termos 

de tempo-espaço. Trata-se, portanto, de entender o aspecto disruptivo do espaço, que 
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decorre do seu caráter relacional. Adequa-se às práticas dos artistas de rua, que lidam 

o tempo todo com o imprevisto. 

Este caráter relacional do espaço, juntamente com sua abertura, significa que 
o espaço contém, sempre, um grau de inesperado, de imprevisível. Assim, tal 
como extremidades inacabadas (loose ends), o espaço sempre contém, 
também, um elemento de ‘caos’ (do ainda não prescrito pelo sistema). É um 
‘caos’, daquelas separações acidentais, o caráter frequentemente paradoxal 
das configurações geográficas em que, precisamente, um número de 
trajetória distintas se entrelaçam e, algumas vezes, interagem. O espaço, em 
outras palavras, é inerentemente ‘disruptivo’ (Massey, 2004, p.17). 

 

Anteriormente foi abordada a maneira como o conceito de ritmo permite pensar 

o contínuo e o descontínuo, o linear e o cíclico, ao refletir sobre as dinâmicas do 

espaço urbano. É baseado nesta intuição que o conceito de ritmo foi adotado e 

aprofundado no caminhar desta pesquisa, sendo que esta noção permite retratar 

práticas que estão em contato com este aspecto disruptivo do espaço. Ao promover a 

noção de ritmo, Stavrides (2016, p.33) declara: “O conceito de ritmo pode contribuir à 

conexão entre uma teoria das práticas, entendidas como performances com sentido, 

e a experiência do tempo e do espaço”. Pois desta maneira pode ser usado para 

ressaltar práticas que fortalecem as relações sociais, ao distinguir ritmos que se 

constituem como variações dos ritmos dominantes. 

Soa profícuo relacionar estes dois autores para fechar o arcabouço teórico 

deste trabalho, pois ambos autores colocam a tônica sobre as relações de poder no 

espaço, de maneira mais incisiva e clara do que os autores das teorias não-

representacionais, que se respaldam na dinâmica do cotidiano da cidade do Rio de 

Janeiro. Assim, quando Stavrides realiza toda sua argumentação acerca da procura 

por “liminaridades” (em castellano, umbrales)28, no contexto de um “estado de 

exceção” e se convertendo em norma, dialoga muito bem com a situação na qual se 

encontra a população carioca, onde existem áreas inteiras onde os moradores vivem 

cotidianamente esta situação. Os artistas e coletivos de rua retratados aqui são parte 

deste contexto e o seu público também. Por mais que tente se extrair deste contexto 

espacial, de uma cidade partida, parece apenas possível realizar isso com ajuda desta 

ideia de “liminaridade”(/umbral), para não deixar o espaço se resumir a esta norma da 

exceção que tende a se impor a ele. Esta proposta está de acordo com a ideia de 

 

28 Ficou difícil, em português, de traduzir este termo umbrales. Escolho aqui o termo “limiares”, que 
explico logo abaixo. Porém, hesitei com o termo “passagens”, que poderia também se referir a 
referência recorrente do autor à obra de Walter Benjamin, 
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espaço aberto, promovida por Massey (2004, p.8). Neste sentido, a autora formula o 

raciocínio seguinte: o espaço é um produto de inter-relações, a multiplicidade e o 

espaço como co-constitutivos, o que leva ela a afirmar: “precisamente porque o 

espaço é produto de relações-entre-relações que são práticas materiais 

necessariamente embutidas que precisam ser efetivadas, ele está sempre num 

processo de devir, está sempre sendo feito – nunca está finalizado, nunca se encontra 

fechado” (Massey, 2004, p.8). De novo, há esta ideia de potencial, de necessidade de 

efetivar relações que estão embutidas na multiplicidade do espaço. Porém, nunca há 

simultaneidade completa da efetivação de todas as relações possíveis. Massey tem 

plena consciência da necessidade da luta, mas apenas propõe uma conceitualização 

do espaço que permita uma abertura dos possíveis, de pensá-los no contexto 

contemporâneo29.  

Frente ao avanço do “estado de exceção” que ocorre, de diversas maneiras em 

vários lugares do mundo, Stavrides se apoia bastante nas reflexões do Walter 

Benjamin ao se atentar a isto e o descreve conceitualmente, para esclarecer a razão 

pela qual ele instrumentaliza também a noção de ritmo: 

Talvez, no projeto renovado de emancipação social, caiba a substituição dos 
ritmos que impõem os postos de controle por ritmos próprios dos pontos de 
inflexão, nestas passagens onde possa emergir um novo conceito de tempo. 
Para Benjamin, seria uma época para uma ruptura crucial do tempo social 
(Stavrides, 2016, p.66). 

 

Aprofundando este aspecto do disruptivo e da inflexão, aparece 

particularmente relevante o diálogo que Stavrides estabelece com antropólogos, ao 

abordar a experiência da mudança que afeta grupos específicos de pessoas em 

períodos concretos da sua vida social. Isso é ressaltado no prólogo que escreve 

Manual Delgado, na versão em castelhano do texto. Delgado (Stavrides, 2016a) 

destaca o uso do termo umbral (limite, limiar, liminaridade), que nomeia o livro (“Hacia 

la ciudades de los umbrales”). Stavrides pegou este termo emprestado dos trabalhos 

da antropologia simbólica, da qual emergiu a teoria do ritual, formulada por Van 

 

29 Com efeito, Massey deixa claro que não se trata de definir o espaço uma vez para todas: “Antigas 
formas de pensamento podem cair por terra, podem se tornar bloqueios ao pensamento e à ação, 
podem sem dúvida ser mobilizadas ativamente como bloqueios à mudança. Sob estas bases, a 
razão para sugerir este modo particular de conceitualização do espaço não é a de uma 
reinvindicação para sua verdade ou precisão eterna ou objetiva. Antes, fundamenta-se na recusa a 
ciladas reacionárias de formulações previamente hegemônicas e abre terreno para novas questões 
que – politicamente – eu diria, precisam urgentemente ser colocadas.” (Massey, 2004, p.19) 
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Gennep em 1909, e retomada nos anos 70 por Victor Turner, expoente da 

Antropologia da performance. Turner permitiu uma certa abertura da teoria do ritual, 

ao realizar uma associação entre as pesquisas antropológicas em sociedades 

tradicionais e seu reflexo nas sociedades contemporâneas30. Stavrides se apropria 

desta discussão para definir o limiar como lugar de negociação com a alteridade 

(Stavrides, 2016, p.23), e situa sua reflexão numa perspectiva inspirada por Richard 

Sennet: 

Sennet descreve a urbanidade como ‘tratar os demais como se fossem 
estranhos e forjar um vínculo social desde a distância social’ (1977: 264). Se 
consideramos a urbanidade como um aspecto que pertence à arte de 
construir limiares entre as pessoas e os grupos sociais, coincideremos com a 
defesa de Sennet de uma nova cultura pública, a qual se basearia num 
contínuo esforço para conservar a alteridade e construir zonas intermedias 
de negociação. Uma curiosa teatralidade difícil de definir aparece nestes 
gestos de reconhecimento e acercamento mútuo (Stavrides, 2016, p.25). 

 

Ele aborda em mais detalhes a necessidade de sentir a distância, a elaboração 

de gestos como atos de aproximação, que parecem dialogar bem com a necessidade 

do artista de rua de sentir o fluxo das pessoas para ocasionar uma mínima 

aproximação que lhe garantisse a devida remuneração e atenção dada para seu 

trabalho. Estas considerações acerca da negociação e da alteridade faz novamente 

eco às reflexões de Massey, quando ela evoca uma política relacional do espacial: 

O lugar, em outras palavras – como muitos argumentam , nos modifica não 
através de um pertencimento visceral (alguns apenas mudando o 
desenraizamento, como tantos concluiriam), mas através da prática do lugar, 
da negociação das trajetórias que se intersectam lugar como uma arena onde 
a negociação nos é imposta. Os termos em que isso se dá podem ser a 
indiferença da alteridade não assimilada de Young ou a mais consciente 
plena interação que Sennet procura, ou um antagonismo mais plenamente 
politizado. (Massey, 2008, p.219-220). 

 

Neste trabalho, escolhi não atentar diretamente a um lugar específico, embora 

alguns locais foram marcantes, indiscutivelmente, mas esta foi uma importante 

delimitação para centrar o foco da pesquisa. Como será ilustrado em maiores detalhes 

na Segunda Parte, cabe se beneficiar das experiências de artistas de rua que são 

 

30 Num artigo que se debruça sobre a antropologia da performance, Duarte escreve: “O rito é a 
interrupção da vida rotineira. É a teatralização e a dramatização daquilo que é contínuo na 
sociedade, segundo uma vontade e uma simbologia que não está inscrita em um “manual cultural” 
(Turner, 2005). As regras e normas a serem seguidas pelos nativos dão lugar a uma criatividade não 
regulada, exatamente por isso, potencialmente transformadora. É um rompimento com as formas 
tradicionais de representação do mundo. Um fato extraordinário e relevante para as configurações 
da vida em comunidade”. (Duarte, 2010). 
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também levados a chegar inúmeras vezes em lugares que não conhecem muito bem 

(ou nunca foram), porém cabe analisar, de certa forma, esta negociação que compõe 

o equilíbrio de determinado lugar, que de certa maneira os artistas estão cientes 

destas dinâmicas que os lugares apresentam. Também quando estes vêm a se 

apresentar muito frequentemente num determinado lugar, este local é sujeito a 

múltiplas atividades que podem acontecer (os mais diversos imprevistos, eventos, 

condições climáticas, a presença de outros artistas, de feirantes, etc.) e decorre disso 

que sempre estas práticas acontecem neste contexto de negociação e na busca de 

aproximação da alteridade, do contato com as pessoas presentes no momento da 

apresentação, e mesmo antes e depois. 

De certa maneira, os artistas e coletivos de rua tendem a acionar um tipo de 

inteligência que Stavrides formaliza, ao falar da métis, que remete a uma palavra 

grega que não remetia a sabedoria dos filósofos, senão à inteligência para o cotidiano, 

que recorre a qualquer método para enfrentar todo tipo de situação: 

A métis, como se denominava, era uma competência relacionada com a 
engenhosidade e que se adquiria com a prática, através da imersão no 
universo das práticas sociais, e que cobrava forma através desta prática 
concreta. Neste sentido, difere da inteligência reflexiva que tem tempo para 
reconsiderar e planificar o futuro. A metis é a inteligência que deve guiar as 
decisões tomadas no instante, num lapso de tempo limitado, como no caso 
de um marinheiro que tem que atuar rápido e acertadamente (Stavrides, 
2016, p.113). 

 

É neste sentido que as vivências dos artistas e coletivos de rua podem 

contribuir para enriquecer as imaginações geográficas. Pois, inevitavelmente, são 

levados a fortalecer um entendimento espacial que dá protagonismo para este tipo de 

atitude, frente ao imprevisto.  

Baseando-se também sobre a figura do flâneur e a noção-chave das passagens 

que Benjamin desenvolve, Stavrides (2016) formula, em paralelo, uma reflexão acerca 

da “navegação”, num sentido que ele acaba qualificando de metafórico. O autor 

explica como algumas palavras do grego antigo faziam referências às habilidades dos 

navegadores, entre as quais citei a métis, sendo que esta palavra não se aplica 

exclusivamente às habilidades dos navegantes, senão que estes precisam desta 

faculdade para superar os perigos do mar. Stavrides explicita da seguinte maneira 

porque ele acha relevante ilustrar a métis através da metáfora da navegação: 

A metáfora da navegação introduz na inteligência prática da metis uma 
imagem que tem uma relevância singular. A capacidade para tirar partido de 
uma situação inesperada, estranha, implica saber encontrar a maneira de 
evitar a situação e, inclusive, sair bem sucedido desta. Implica acertar e 
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descobrir aqueles indícios capazes de te guiar (como no caso arquetípico do 
marinheiro que contempla as estrelas); de saber aproveitar da oportunidade 
para tomar proveito da situação que se apresenta (como no caso arquetípico 
do marinheiro que se apressa para reorganizar as velas da sua embarcação); 
de saber, portanto, inventar uma passagem, fixar uma rota através de um 
entorno hostil e desconhecido (como quando nosso marinheiro arquetípico 
toma o controle da sua embarcação no mar aberto). (Stavrides, 2016, p.114-
115). 

 

Observa-se aqui a menção à capacidade de orientação, de lidar com uma 

situação (baseando-se em uma experiência acumulada) e aquilo que precisa ser 

explicitado um pouco melhor: este “saber de inventar uma passagem, fixar uma rota 

através de um entorno hostil e desconhecido”. Este ponto parece guiar o propósito do 

autor acerca do seu uso metafórico da “navegação”, que ele usa, com mais 

profundidade, para analisar as “políticas de interação social cotidiana” (Stavrides, 

2016, p.115). No caso, Stavrides não se apoia apenas nas reflexões de Benjamin 

acerca da experiência social moderna, senão continua explorando a etimologia grega, 

explicitando que a palavra poros significa “passagem e pontos, o barco que atravessa 

o mar” (Stavrides, 1996, p.115). Em filigrana, aparece a ideia de travessia, com todas 

as situações aleatórias com as quais o marinheiro tem que lidar. De certo modo, 

Stavrides enfatiza a dimensão temporal desta travessia, que há de ser completada no 

ambiente do mar que, por mais que seja conhecido, experimentado, sempre 

permanece imprevisível, mesmo para o marinheiro mais experiente. Nesta 

perspectiva, sempre há aporia que, em grego, significa “falta de passagem”, mas que 

Stavrides acaba questionando da seguinte forma: 

Por acaso, poderíamos dizer então que a aporia é, na realidade, uma forma 
de consciência da heterogeneidade? Poderíamos considerar o 
descobrimento de uma solução necessariamente temporal aos problemas 
levantados pela heterogeneidade, como o descobrimento de uma passagem 
precária, um poros? A arte da navegação é a arte de transportar aporia, e não 
a arte de eliminá-la (Stavrides, 2016, p.117). 

 

Como ele mesmo declara, Stavrides usa a metáfora da navegação para, na 

realidade, refletir sobre a nossa relação com a alteridade na vida cotidiana. De certo 

modo, o autor reapropria à sua maneira a figura do flâneur, cujo passeio “se converte 

no paradigma de um ato capaz de reinventar a descontinuidade no âmago da 

uniformidade; é um ato capaz de descobrir a alteridade no âmago da 

homogeneidade”. (Stavrides, 2016, p.120).  

Apoiando-se nas reflexões da escritora e coreógrafa Susan Leigh Foster, 

acerca da maneira de enxergar o caminhar na dança contemporânea, Stavrides acaba 
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formulando que “o caminhar é uma forma de negociação corporal na prática com a 

alteridade; é uma forma de se dirigir aos outros” (Stavrides, 2016, p.121). Todos os 

passantes acabam negociando corporalmente no cotidiano da cidade, quer queiram 

expressar algo ou não. A partir do momento que se caminha (em movimento ou 

parado), acaba entrando nesta negociação com a alteridade, com o outro ou com os 

muitos outros. 

O que converte o caminhar como prática capaz de condensar o potencial 
metafórico do ato de navegar é que a negociação com a alteridade não é o 
resultado de um plano cuidadosamente elaborado. A negociação se produz 
enquanto as pessoas passeiam, que eles elegem improvisar temporalmente 
e se confrontar a possíveis encontros inesperados, ou então optam por 
expressar um interesse por alguém que passa ao seu lado, ou preferem 
deixar que sejam seus movimentos que, propositalmente ou não, expressam 
ou interpelam todos ou ninguém. O caminhar, entendido como navegação, 
representa uma sabedoria concreta encarnada; a sabedoria capaz de 
compreender que as identidades sociais e os comportamentos estão em 
constante negociação, e aquela de fabricar o tecido da interação humana a 
partir das diferenças e das semelhanças (Stavrides, 2016, p.122-123). 

 

A meu ver, o artista de rua parece evoluir neste contexto de constante 

negociação com a alteridade que caracteriza o espaço metropolitano, que serve de 

pano de fundo às reflexões de Stavrides. O artista de rua há de se expor, de alguma 

maneira, e expressar interesse por alguém ou, sobretudo, suscitar o interesse das 

pessoas. Ele tem que lidar com esta heterogeneidade e ter certa inteligência e 

sabedoria para alcançar seus objetivos de interação. Isso pode se concretizar, entre 

outras coisas, através de uma boa contribuição no seu chapéu. Além de adquirir uma 

capacidade de se orientar, ele acaba aprendendo a se situar e negociar com a 

alteridade, no dia a dia da sua prática. Como veremos a seguir, a escolha do seu lugar 

de atuação decorre de vários fatores, no qual esta negociação sempre está em pauta. 

De antemão, vale formular que ele não negocia apenas com a alteridade dos 

passantes, numa mera interação corporal entre humanos, sem ou com tato, mas a 

sua instalação no lugar está em interação na dimensão sonora (caso precise ser 

ouvido, ou quiser um ambiente calmo), na dimensão olfativa e, claro, imagética. Isto 

é, a negociação envolve uma apreensão ampla do ambiente de atuação, que pode se 

enriquecer ao dialogar, por exemplo, com os elementos de ritmanálise que foram 

levantados na primeira parte.  

Por um lado, parece fundamental se atentar à energia que está em jogo nestas 

trocas afetivas decorrentes destas interações corporais, que ocorrem em uma praça. 

A isso se soma uma abordagem sensível que considere os múltiplos sentidos de 
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apreensão que são possíveis, tanto para abordar este tipo de interação, quanto na 

mera prática do caminhar, que antecede e segue o momento da apresentação. Estes 

múltiplos sentidos podem ou não ganhar destaque na apreensão destes momentos, 

mas eles podem ser ativados pelo artista de rua, no esforço de encontrar um ponto 

para atuar e apresentar lá. Neste trabalho, a dimensão sonora é enfatizada, por ser 

importante para muitos artistas de rua e por constatar que nem sempre está sendo 

levada em conta em estudos acerca destas práticas. Mas parece válido guardar esta 

ideia dos sentidos potencialmente “aguçados”, através desta atuação dos artistas de 

rua.  

Tudo isso leva a considerar as trajetórias dos artistas de rua, suas experiências 

e vivências até o momento da apresentação, pois constituem uma “bagagem” que 

facilita determinadas respostas e atitudes, assim como uma capacidade de levar 

adiante uma apresentação frente ao imprevisto e/ou adversidade. Esta “bagagem” 

decorre deste aprendizado que só se aprende com a prática. Como mostrarei adiante, 

os palhaços transmitem essa bagagem, pois a dimensão do tempo cómico é muito 

sensível, e muitos deles enxergam a rua como uma “grande escola” para se aprimorar 

no seu ofício do riso. 

Nesta perspectiva escolhi utilizar neste trabalho o termo “estórias-até-agora”, 

que Doreen Massey forja para defender sua visão da multiplicidade do espaço: 

Este monte de palavras – diferença / heterogeneidade / multiplicidade / 
pluralidade – também provocou muita controvérsia. Tudo o que eu quis dizer 
a esse respeito é a existência coetânea de uma pluralidade de trajetórias, 
uma simultaneidade de estórias-até-agora. Assim, a mínima diferença 
ocasionada pelo fato de tomar uma posição já suscita o fato da sua unicidade. 
Isto não é, então, ‘diferença’ contrastando com classe, como em algumas 
velhas batalhas políticas. É, simplesmente, o princípio de heterogeneidade 
coexistente. Não é a natureza específica das heterogeneidades, mas a 
realidade delas, que é intrínseca ao espaço (Massey, 2008, p.33). 

 

Com efeito, tanto o artista de rua, ao se deparar com cada lugar de 

apresentação, quanto o pesquisador, ao se debruçar sobre determinado ator social, 

deve se atentar a esta “estória-até-agora” de cada pessoa, de cada elemento presente 

no espaço. Em pauta aqui está uma tentativa de articular a densidade destes 

momentos de apresentação dos artistas junto com suas trajetórias singulares, que 

originam práticas e evidenciam estas “estórias-até-agora” ao cruzar o caminho de 

outras pessoas, embora a cada apresentação cabe ao artista entrar em co-presença 

com os transeuntes, convidando-os a parar e assistir, ou até participar corporalmente 

da prática, mas esta atuação decorre de uma experiência muitas vezes prolongada 
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de apresentação nas ruas. O que parece fácil e fluido é resultado de muito treino e de 

trajetórias que visaram desenvolver a capacidade de interação, a aquisição de 

habilidades, a vontade de estar lá, quer seja do artista itinerante, ou ainda da pessoa 

bem-estabelecida no seu fazer que mora na própria cidade.  

Neste diálogo entre Massey e Stavrides, adiciono, como terceiro interlocutor, a 

pesquisadora brasileira Paola Jacques Berenstein. A autora aborda a relação entre 

urbanismo e corpo, entre o corpo urbano e o corpo do cidadão, partindo do 

pressuposto de que “os urbanistas indicam usos possíveis para o espaço projetado, 

mas são aqueles que o experimentam no cotidiano que os atualizam” (Jacques, 2007, 

p.95). Sua abordagem explicita o processo de espectacularização que “parece estar 

diretamente relacionado a uma diminuição tanto da participação cidadã quanto da 

própria experiência corporal das cidades enquanto prática cotidiana, estética ou 

artística no mundo contemporâneo.” (Jacques, 2008, p.1). Jacques não considera 

apenas este empobrecimento da experiência urbana, mas elabora um raciocínio que 

visa valorizar a própria experimentação por parte dos estudantes e profissionais de 

urbanismo, a fim de que possam apontar um “urbanismo menos desencarnado, mais 

incorporado, ou seja, um pensamento e uma prática do urbanismo que utilizaria as 

errâncias e as corpografias enquanto formas possíveis de micro resistência ao 

pensamento urbano hegemônico, espetacularizado e espetacularizante (Jacques, 

2008, p.11). Ao promover a postura do “urbanista errante”, ela escreve: 

O urbanista errante – que, como no caso do arquiteto urbano, seria sobretudo 
uma postura com relação ao urbanismo como disciplina e prática- seria 
aquele que busca o estado de espírito errante, que experimenta a cidade 
através das errâncias, que se preocupa mais com as práticas, ações e 
percursos, do que com as representações gráficas, planificações ou 
projeções, ou seja, com os mapas e planos, com o culto do desenho e da 
imagem. O urbanista errante não vê a cidade somente de cima, em um 
representação do tipo mapa, mas a experimenta de dentro, sem 
necessariamente produzir uma representação qualquer desta experiência 
(Jacques, 2012 p.119). 

 

Acredito que a presente pesquisa se constitui como uma tentativa de 

“experimentar por dentro”. Não só por minha vivência como artista de rua, o fazer da 

prática, ou ainda por conta de uma observação sensível, decorrente de um 

acompanhamento da prática de certos artistas ou coletivos, mas porque busquei me 

questionar sobre este “dentro”, a experimentação pelo corpo, antes de qualquer 

representação ou sistematização. A respeito disso, é fundamental voltar à noção de 

“corpografia urbana”, desenvolvida por Paola Jacques Berenstein, conjuntamente a 
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professora de dança Fabiana Britto, da UFBA, que permitiu-me enxergar àquilo que 

está em jogo através desta construção metodológica acerca do “urbanista errante”:  

Uma corpografia urbana (3) é um tipo de cartografia realizada pelo e no corpo, 
ou seja, a memória urbana inscrita no corpo, o registro de sua experiência da 
cidade, uma espécie de grafia urbana, da própria cidade vivida, que fica 
inscrita mas também configura o corpo de quem a experimenta. […] Cada 
corpo pode acumular diferentes corpografias, resultados das mais diferentes 
experiências urbanas vividas por cada um. A questão da temporalidade e da 
intensidade dessas experiências é determinante na sua forma de inscrição 
(Jacques, 2008, p.2). 
 

Esta definição evoca um “vai e vem”, entre nossa experimentação do mundo e 

a memória acumulada a partir destas experiências do mundo no corpo. Nos provoca, 

enquanto pesquisadores, pensar quais seriam as nossas corpografias, que acabam 

se formando no cotidiano da cidade onde vivemos, mas também ao longo das 

pesquisas nos campos de pesquisa. Antes mesmo de tentar representar estas 

corpografias, há esta nítida exortação, por porte das autoras, à experimentação 

corporal concreta, que permite um entendimento mais sensível das corpografias dos 

“muitos outros” da cidade (Ribeiro, 2012, p.62)  

É interessante refletir sobre como a soma das experiências se inscrevem no 

corpo destes atuadores de rua, em suas diversas formas, quer sejam 

conscientemente ou inconscientemente. No caso, interessa-me a corpografia 

relacionada mais diretamente com a atuação nas ruas31. Portanto, envolve a atuação 

concreta na rua, mas também a capacidade de orientação e as possibilidades de 

interagir com a alteridade inerente aos espaços públicos onde evoluem. 

Num primeiro plano, vem à mente a inscrição da prática artística no corpo do 

artista de rua. Nisso se encaixa a fase de preparação, pelo fato que o corpo do artista 

de rua há de ter um corpo minimamente preparado para a modalidade que executa. 

Cada habilidade exige uma preparação corporal que se constitui através da repetição 

de determinado exercício, movimentos, práticas de preparação. O corpo acaba sendo 

marcado por isso e reproduz, no momento da apresentação, estas habilidades 

adquiridas pelo corpo. Cabe mencionar também que existem possibilidades desta 

corpografia remeter a possíveis dores crônicas, que podem resultar desta prática 

 

31 Posto isso, se isola um pouco a atuação do artista de rua de outros elementos da sua vida. É claro 
que poderia ter sido muito interessante focar numa dimensão mais biográfica de certos artistas de 
rua, reduzindo, de repente, o número de artistas. Tinha algumas reticências a adotar este foco 
“biográfico”, caindo no particularismo, isso sendo suscetível de limitar a discussão e a riqueza das 
vivências que ocorreram no campo de pesquisa e nos relatos dos artistas-colaboradores. 
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artística, tanto em relação ao carregar o eventual material cênico e/ou de trabalho 

(picadeiro, cenário, utensílios, instrumento, amplificador, etc.), quanto à duração 

excessiva de apresentação e o desconforto no espaço de atuação. Ouvi vários relatos 

por parte de músicos de rua sobre as dores que surgiram ao praticar o ofício na rua. 

É claro que estas dores podem atingir músicos que não atuam na rua, no entanto, 

pode haver a necessidade de impor uma intensidade diferente na atuação de rua, e 

nem sempre se dispõe de uma acústica favorável à propagação do som. Existe 

sempre o risco de deixar se instalarem tensões no corpo, que provocam dores que 

podem se tornar crônicas. O instrumentista de sopro pode acabar soprando alto 

demais, ter uma respiração “errada” e isso ocasionar dores nas costas. O guitarrista 

pode não parar de tocar e adquirir tendinites. Isso se ocasiona a partir da repetição 

exagerada de certos esforços.  

Existe também outro aspecto, que merecerá uma certa atenção no próximo 

capítulo, e que diz respeito a aquisição de automatismos, de experiências de jogo que 

surgem da repetição de certas situações e das possibilidades de aproveitar destes 

momentos para interagir da melhor forma com o público. Neste ponto, vislumbra-se a 

necessidade de levar em conta o movimento correlato a estas corpografias, isto é, as 

possibilidades interativas que resultam destas corpografias, no decorrer das vivências 

dos artistas de rua. 

Não se pode perder de vista que estas reflexões se endereçam, sobretudo, à 

urbanistas e outros “especialistas urbanos”, interessados em encontrar novas vias 

metodológicas para pensar o seu fazer. Nesta perspectiva de repensar as relações 

entre o urbanismo e o corpo, Jacques se atenta, em particular, à figura dos errantes 

(Jeudy e Jacques, 2006), apoiando-se na reflexão de Walter Benjamin sobre os 

flâneurs, agregando vários outros autores, dentre estes, De Certeau, Deleuze e 

Guatarri e Agamben, com o intuito de valorizar esta “experiência errática” (Jacques, 

2012). Ela destaca e desenvolve mais em detalhe três dimensões: a arte de se perder, 

a lentidão e a corporeidade.  

Não se pretende aprofundar muito esta figura dos errantes, nem esboçar um 

paralelo entre os errantes e os artistas de rua em foco nesta pesquisa. No entanto, 

achei interessante mencionar apenas a atuação de ManoEltu, que experimentou 

várias formas de atuação, ao longo da sua trajetória de artista “errante”. Quando ele 

estava pelo Rio, por vezes hospedado na minha casa, ele ia trabalhar quase todos os 

dias no transporte público, em especial os ônibus. Como nem todo motorista aceita 
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deixar os artistas subirem e atuarem na sua condução, e pelo fato combinado que ele 

não tinha como conhecer a cidade inteira, todos os pontos de partida e de chegada, 

ele se deixava levar pelo fluxo dos ônibus que aceitavam ele de carona para ele poder 

realizar seu trabalho de cantor-rabequeiro. Ele ia descobrindo desta maneira a cidade, 

ao trabalhar com sua rabeca, anotando linhas onde a receptividade era melhor do que 

outras, chegando em pontos finais onde tecia conversas com pessoas esperando, 

indo buscar seu caminho de volta para o seu ponto de partida. 

Sem dúvida, há elementos muito instigantes neste elogio aos errantes, que 

articula Jacques. Estes elementos dialogam com várias outras reflexões acadêmicas 

contemporâneas, e também com as práticas contemporâneas de certos artistas de 

rua, no que diz respeito à observação, a relação com a alteridade, ao descompasso 

da sua atividade com a rotina e a organização planejada da cidade, ou até às próprias 

motivações de realizar certos trabalhos. Porém, apenas evoquei esta figura para 

explicitar o contexto de criação da noção de corpografia urbana, mostrando o quanto 

é instigante pensar de forma diferente esta experimentação da cidade, mesmo ao 

nível da “análise”.  

Ao longo desse trabalho, será fundamental ressaltar e guardar na mente a 

dimensão corporal das práticas dos artistas de rua. Caberá entender as diferentes 

dimensões e as diferentes ritmicidades envolvidas nesta “corpografia”, que 

necessariamente vem a se expressar quando eles buscam e conseguem a interação 

com os fluxos do cotidiano, captando a atenção das pessoas. Há uma memória do 

corpo, automatismos que entram em ação nestes momentos de interação, que 

remetem ao tipo de inteligência que se adquire pela prática. A exemplo disso esta a 

maneira como o artista vai ressignificar determinado lugar ou conseguindo interagir 

com determinada pessoa. Novamente, Stavrides (2016, p. 71) enriquece as 

possibilidades do estudo sobre os ritmos, quando ele evoca a maneira como Walter 

Benjamin aborda a dimensão do jogo que se atrela à experiência espacial das 

crianças: elas não se importam com a repetição, senão a encaram com uma variação 

e um descobrimento renovado, resultando numa invenção temporal de mundos nos 

seus jogos. Neste sentido, Stavrides formula a seguinte questão: 

O ritmo não pode oferecer novas oportunidades para que possamos voltar a 
ver, a sentir, a pensar sobre algo que temos visto, sentido e pensado? Assim 
seria possível que reconhecêssemos o caráter rítmico da diferenciação, mais 
que da repetição? Se nossa cidade, nossa casa, os espaços onde moramos 
não apenas existem, senão que são diferentes a cada vez que formam parte 
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da nossa experiência, então a vida cotidiana pode se converter num lugar 
para a emergência da criatividade. (Stavrides, 2016, p.71). 

 

Acredito que estas conceitualizações de fato ganham riqueza ao serem 

exemplificadas e, sobretudo, colocadas em prática. Acredito que o diálogo esboçado 

aqui é profícuo, na medida que os autores parecem ter plena consciência desta 

articulação entre teoria e prática, posto que as ideias que formulam advém da 

observação e/ou participação em determinadas práticas sociais, mas também buscam 

incentivar a própria maneira de fazer ciência e que este fazer da ciência possa também 

inspirar práticas, o que vai no sentido precedentemente levantado por Bartholl (2018) 

e Baitz (2013). Ao insistirem no aspecto potencial das relações embutidas no espaço, 

que ganham ao serem efetivadas, através das interrelações e da coletividade, os 

referidos autores fornecem elementos que permitiram operacionalizar os elementos 

de ritmanálise previamente levantados. Neste estudo, vislumbra-se a dimensão 

rítmica, primeiramente a partir da escala corporal para, em seguida, estabelecer um 

jogo de escala, enxergando a escala da interação nas praças e nas ruas, do artista de 

rua junto com os fluxos do cotidiano (as pessoas, o lugar). Finalmente, se enxergará 

o que estas práticas podem contribuir e esboçar como reflexão de cunho mais coletivo, 

acerca do espaço público e da cidade. Na dialética entre contínuo e descontínuo, 

ambos autores incentivam pensar mais na descontinuidade, no aspecto disruptivo do 

espaço, o que equivale a valorizar a diferença que surge da repetição. Permanece o 

questionamento que formula Stavrides (2016, p.31): “O espaço da cidade pode 

expressar e fomentar práticas e valores distintos ou incluso nos opostos aos 

dominantes?”. 

 

 

2.4.2 Síntese da proposta de ritmanálise dos fazeres e saberes dos artistas e coletivos 

de rua 

 

 

Para concluir essa primeira parte, que retratou um pouco a trajetória da 

pesquisa e a incorporação do conceito de ritmo como fundamento teórico, foi 

importante tentar sintetizar as principais noções que nortearam a adoção dos 

procedimentos metodológicos que sustentam esse trabalho. 
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Os “elementos de ritmanálise”, expostos por Lefebvre (1992), inserem uma 

série de pares dialéticos que permitiram apreender os ritmos de cidade, como 

pesquisador e atuador de rua, e dialogaram com os fazeres dos artistas e coletivos de 

rua, durante as fases de observação, mas também nas falas das entrevistas dos 

artistas no foco dessa pesquisa.  

Das considerações de Massey (2004, 2008) acerca da multiplicidade do espaço 

e seu caráter disruptivo, destaquei a noção de “estórias-até-agora”, que permitiu 

mostrar a espessura desses fazeres, que decorrem de múltiplas experimentações, 

treinos, momentos de dificuldades e de superações. A noção de “corpografia”, que 

promove Jacques (2008) me pareceu complementar, por considerar como a 

experiência urbana fica inscrita no corpo daqueles que a experimentam. Através 

dessas duas noções, foi possível aprofundar a apreensão das trajetórias e dos 

mapeamentos dos artistas de rua. A conceituação do espaço como relacional, por 

Massey (2008) permitiu abordar as interações afetivas que os artistas de rua sabem 

provocar nos lugares onde se apresentam, pois ela sintetiza. 

De Stavrides (2014, 2016a, 2016b), decidi enfatizar a noção de limiar, que 

permite destacar a negociação com a alteridade que está no âmago das práticas dos 

artistas de rua. Ao mesmo tempo, a noção de métis que ele expõe permitiu apreender 

o jogo específico de diversos artistas de rua, capazes de se adaptar e de lidar com o 

imprevisto, através do imprevisto e da capacidade de encontrar saídas para manter a 

atenção do público. Destaquei também essa ideia de descontinuidades temporais, 

pois se adequa bem a essas práticas, que não deixam muitas marcas nos lugares, 

mas conseguem instaurar rupturas nos ritmos do cotidiano da cidade. Além disso, 

destaquei a noção de espacialidades emergentes, que decorre desse caráter 

descontínuo que caracteriza esses fazeres, e expus mais em detalhe essa noção na 

terceira parte do trabalho, onde mostro que isso fica ainda mais saliente quando esses 

fazeres são considerados na sua dimensão coletiva, impactando o próprio imaginário 

urbano e mostrando possibilidades de construção de “espaços comuns emergentes”.  
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Tabela 1 – Autores, conceitos e procedimentos metodológicos realizados. 

Autor Noção Procedimento Metodológico 

Lefebvre Ritmanálise e a dialética 
dos pares: ordinário/ 
extraordinário;  cíclico/ 
linear; Repetição/ 
diferença; adestramento/ 
criatividade; ritmos de 
si/ritmos do outro; 
presente/ presença. 

Considerar as práticas e 
depoimentos dos artistas de rua, 
tendo como ponto de partida suas 
potencialidades e estratégias de 
interação e interferência com os 
ritmos da cidade. 
 

Massey Estórias-até-agora;  
Espaço relacional 

Enfatizar os percursos dos artistas 
para compreender suas 
performances e suas interações 
afetivas no espaço urbano  

Stravides Limiar como lugar de 
negociação da 
alteridade; Métis como 
competência de ação na 
prática; 
Discontinuidades 
temporais e 
espacialidades 
emergentes  

 Compreender as habilidades e as 
modalidades de atuação dos 
artistas e coletivos de rua  
 
Explorar as relações de poder e as 
possibilidades coletivas de 
construção e expansão de “espaços 
comuns emergentes” na cidade em 
crise  

Berenstein Corpografias Considerar como a experiência 
urbana fica inscrita no corpo 
daqueles que a experimentam.  

Fonte: O autor, 2020. 

 

Na segunda parte deste trabalho, qualificarei a trajetória de alguns artistas e 

coletivos de rua, antes de aprofundar as experiências relacionadas com seus 

respectivos fazeres. Não quero enfatizar de maneira artificial a prática dos artistas de 

rua como algo necessariamente subversivo ou com potencial de inventar e introduzir 

novos ritmos no cotidiano. Porém, de fato, a trajetória de vida foge do padrão 

estabelecido. Muitas vezes, não se considera o amontoado de treino e de 

aprendizados necessários para determinada apresentação, por mais singela que 

pareça. Cabe, portanto, ressaltar o trabalho de preparação que acaba sendo 

importante no fazer dos artistas de rua. Até formar uma roda, ou ganhar um bom 

chapéu, pode ter advindo de muitas experiências anteriores que qualificam a forma 

como os artistas de rua se apresentam “com certo sucesso” nas ruas. Por mais 

simples que certas atuações pareçam, muitas experiências são envolvidas neste 

fazer. Isso conforma desde o lugar aonde os artistas se apresentam, os seus truques, 

modos de interagir, falas, adereços, as músicas tocadas, etc. Esta prática está sujeita 
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a experimentações, erros e acertos, que acabam se configurando como saberes e 

fazeres de cada artista, seguindo a singularidade da sua linguagem artística e da sua 

própria experimentação da cidade.  
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SEGUNDA PARTE 

ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA - TRAJETÓRIAS DE ATUAÇÃO E 

INTERFERÊNCIAS AFETIVAS NA CIDADE 

 

 

3 APRESENTAÇÃO DOS ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA NO FOCO DA 

PESQUISA: TRAJETÓRIAS, MAPEAMENTOS E ESCOLHAS DOS PONTOS DE 

APRESENTAÇÃO 

 

 

A todo momento, ao longo da pesquisa, ao encontrar colegas geógrafos ou 

outros acadêmicos, seja no Brasil ou nas minhas tentativas de interlocução com o 

mundo acadêmico francófono, me foi solicitado esclarecimento sobre os 

procedimentos e os resultados que esta pesquisa poderia gerar. Ao longo da minha 

apropriação do conceito de ritmo, em diálogo com as práticas dos artistas de rua, uma 

das sugestões para condução da pesquisa foi a “medição” destes ritmos. Ao falar das 

trajetórias e relatos de atuação pelas ruas e praças da cidade do Rio de Janeiro, 

pediram-me mapas para localizar onde atuavam, dados sobre o quanto ganhavam e 

informações sobre as suas rotinas diárias. Graças ao incentivo de meu orientador e 

também através da matéria “Metodologias visuais na pesquisa geográfica”32, consegui 

me aprofundar acerca das discussões em curso no campo da cartografia, pelo menos 

a partir do ponto de vista dos geógrafos, e levantei alguns projetos realizados, 

inclusive mapeamentos colaborativos, que despertaram em mim um grande interesse. 

Li a respeito de outros projetos, especialmente acerca do mapeamento colaborativo, 

afetivo, emocional. Porém, no final das contas, resolvi que isso não seria a ênfase 

deste meu projeto de pesquisa. Mesmo assim, considerei que seria pertinente realizar 

exercícios de mapeamentos com alguns artistas de rua, dado a riqueza desta 

abordagem do mapeamento colaborativo. 

Neste capítulo, quero convidar o/a leitor/a à pensar a respeito das múltiplas 

trajetórias e dos processos que desembocaram nas intervenções propriamente ditas, 

 

32 Segui a disciplina “Metodologias Visuais na Pesquisa Geográfica”, ministrada pelo André Reyes 
Novaes, no primeiro semestre de 2017, na UERJ. Ressalta o caráter interdisciplinar dos debates 
acerca do visual e aponta algumas tendências metodológicas. 
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sem adotar um tom de especialista do assunto, mas deixando ele imaginar um pouco, 

além destes curtos relatos, as múltiplas “estórias-até-agora” que dão lugar a 

interações no cotidiano da cidade, tendo como base linguagens diversas propostas 

por estes artistas e coletivos de rua. Mesmo que eu venha a introduzir adiante alguns 

relatos ilustrativos, oriundos da fala de certos destes artistas, queria que o/a leitor/a 

pensasse nestas implicações, que decorrem de várias vivências que são difíceis de 

resumir. O importante é considerar que não se trata de generalizar essas práticas, 

mas explorar este campo de práticas, com foco no destaque de alguns traços e refletir 

sobre estes processos diferenciados que levam pessoas a intervir na rua com 

frequências distintas, mas com características em comum. 

Após uma breve explicação da escolha dos artistas e coletivos de rua no foco 

da pesquisa, empreendo uma apresentação da trajetória global de alguns deles. Em 

seguida, complemento a exposição dessas trajetórias expondo o mapeamento 

realizado com o restante dos artistas de rua. Após estas apresentações e 

mapeamentos “individuais”, discutirei observações de cunho mais geral acerca destas 

trajetórias, ressaltando os treinos e experimentações que antecedem as intervenções 

propriamente ditas. A seguir, desdobro essa proposta de mapeamento no sentido do 

próprio fazer deles, ao se orientarem na cidade e escolherem um ponto para atuar.  

 

 

3.1 Relatos de trajetórias de artistas e coletivos de rua que fundamentaram esta 

pesquisa 

 

 

3.1.1 Como se operou a escolha 

 

 

Vale destacar que foi necessário pesar os prós e os contras até chegar nesta 

curta lista de artistas e coletivos de rua apresentados. De maneira alguma, esta lista 

tem pretensão de ser representativa deste campo de práticas, mesmo no Rio de 

Janeiro. Porém, tentei zelar para diversificar a apresentação dos modos de atuação e 

as trajetórias dos artistas e coletivos. Escolhi contemplar artistas individuais 

experimentados e outros mais novos, também decidi incluir artistas que atuam na rua, 

mas não vivem exclusivamente disso, balizando com outros que apenas se 
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sustentam, tendo como base a passagem de chapéu. Por fim, atentei-me à dimensão 

coletiva deste fazer, contemplando dois coletivos de performers, cuja maioria vem do 

universo circense. Essa diversificação busca dar materialidade para reflexões, 

notadamente no capítulo 3, que discute as implicações da dimensão coletiva do fazer 

de rua e as possibilidades para o conviver na cidade. 

Inúmeras dificuldades e dúvidas ocorreram antes de finalmente fechar esta 

lista. Uma delas, por exemplo, reside no fato que entre o início das minhas andanças 

no campo das artes de rua no Rio de Janeiro, em 2011, até os dias de hoje, acabei 

encontrando muitos artistas de rua distintos. Muitos deles já não se apresentam mais 

na cidade e se encontram agora em outros lugares. Com alguns poucos, consegui 

guardar contato, o que enriqueceu sem dúvida a pesquisa, embora eles não atuem 

mais no Rio de Janeiro e, consequentemente, não fizeram parte do foco principal da 

pesquisa. Vale reforçar a condição de itinerância do fazer de rua, e como isso moldou 

trajetórias originais e únicas. Nas entrevistas, veio à tona que essas trajetórias fizeram 

certos artistas transitaram entre diferentes lugares de atuação, como: o sinal, nos 

terraços dos bares, nos ônibus, no metrô, nos trens, em hospitais, praças ou nas ruas. 

Apesar deste estudo ter como foco unicamente o ambiente das praças e das ruas, 

faz-se importante ter em mente esta polivalência dos possíveis lugares de atuação. 

O próprio clima das ruas no Rio de Janeiro mudou, como se fosse um 

termômetro das mudanças políticas e sociais em curso, o humor e a empatia dos 

transeuntes, em certos bairros, ficou afetada, segundo vários artistas de rua 

encontrados. Mesmo que a lei municipal 5.249/2012, sobre a atuação dos artistas de 

rua no Rio de Janeiro, continue lhes amparando33, foram relatados vários casos de 

confronto nas ruas e praças. Isso provém de uma ambiguidade sobre “quem é o dono 

da rua”. Por exemplo, no centro do Rio de Janeiro, em ruas pedestres ou na frente de 

museus e centros culturais, ou em outros lugares da cidade, como na frente de 

shoppings, há casos em que rapidamente alguém vem ao seu encontro para explicar 

que neste lugar não é possível tocar. Por vezes, pode-se entender que certos artistas 

de rua podem estar “sem noção” em relação a dinâmica do lugar, ou até dos 

empecilhos reais de atuar neste lugar (escola, hospital, etc.). Contudo, 

frequentemente, o confronto é porque este lugar está sob o cuidado de determinada 

 

33 Maiores desenvolvimentos acerca da adoção dessa lei e daquilo que movimentou serão abordados 
com mais detalhe na terceira parte desse trabalho. 
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pessoa, paga para afastar a presença dos artistas de rua (e de outras pessoas: 

moradores de rua, pedintes, jovens, poetas de rua, camelôs, etc.). Não há base legal 

para esta “remoção”, estabelecida através de uma relação de força, ameaça verbal 

ou até violência física. Acontece desta maneira diariamente em vários lugares da 

região metropolitana, não há dúvida disso34. Os artistas de rua apenas são apenas 

mais um grupo sofrendo com esta “lei atrás da lei” que vigora na cidade35. No entanto, 

existem possibilidades em que a norma local permitiu e onde a aplicação da lei acaba 

vigorando, e nestes locais a prática dos artistas de rua acaba entrando na rotina de 

vários lugares, ressarcidos pelos próprios agentes da lei (guardas municipais, 

policiais, “Centro presente” e programas similares pelo Rio de Janeiro). 

Estas trajetórias ilustram o quanto este fazer de rua é fruto de um percurso 

singular para cada artista, que envolve vários encontros, várias tentativas, 

dificuldades, múltiplos aprendizados, sonhos, erros e acertos. Cabe ressaltar que não 

importa o número de lugares percorridos. Existem artistas estabelecidos de longa data 

em um só lugar, que não almejaram se mudar de modo algum, pois conseguem 

igualmente se estabelecer e manter um campo de atuação. No entanto, mesmo que 

ficando numa só cidade, muitas vezes o artista de rua está sendo levado a percorrer 

a cidade, para apresentar o seu trabalho. Além disso, a atuação na rua pode se 

desdobrar em um contrato para outras oportunidades de trabalho: festas particulares, 

promoção de loja, eventos corporativos ou culturais, participação em festival, e outros, 

que participam nesta trama com múltiplos percursos, encontros e aprendizados. 

Nas duas próximas seções, decidi realizar uma breve apresentação e/ou um 

mapeamento das trajetórias dos artistas e coletivos envolvidos. Destaquei a 

 

34 Uma malabarista argentina, que trabalhava nos semáforos da Zona Oeste, contava da morte de um 
outro malabarista, morto por arma de fogo, de maneira repentina, por algum motorista. No entanto, 
ela mesmo gostava de trabalhar nesta área, por ser bem recepcionada pela maioria das pessoas. 
Apenas mencionou que havia este risco, já que certas pessoas acreditavam ter certa impunidade 
para realizar tais atos. 

 
35 Eu mesmo vivenciei várias vezes situações deste tipo, além de ouvir falar. Uma vez, o diálogo foi 

muito “sútil”, por parte do segurança de um shopping. Veio a nós ameaçar de maneira velada, eu 
próprio e o baixista da minha banda, ao falar das violências que ele mesmo já tinha cometido, 
“apesar da lei”. Segundo este “supervisor” da segurança do shopping, sem uniforme, havia outra lei, 
que ele representava, tendo o apoio dos próprios mandantes da lei, como ele mesmo se vangloriou. 
Nos pediu para não sermos bobos, pois “todos sabiam disso”. Ninguém foge desta lei “não inscrita” 
formalmente, mas que vigora através de agentes como ele, pagos para isso. Nestes casos, apesar 
de tentarmos debater um pouco, melhor foi parar mesmo de atuar, apesar do apoio das pessoas ao 
redor. Pois a pessoa lhe repete uma vez ou outra que as consequências, em caso de não 
colaboração, podem chegar a patamares bem menos amistosos, no caso de insistirmos. 
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modalidade de atuação de cada apresentado e resumi informações do seu percurso 

como artista/coletivo de rua. Em Anexo, reuni materiais ilustrativos em anexos, com 

links de redes sociais e vídeos de atuação, de forma que permitam ao leitor buscar 

mais informações. Esta se constitui como uma primeira apresentação, posto que 

escolhi inserir as falas destes artistas, e de alguns outros, ao longo dos tópicos que 

compõem a sequência do trabalho. Estes curtos relatos decorrem de vivências 

realizadas junto aos artistas que resultaram em anotações nos diários de campo, 

entrevistas formais que realizei junto ao artista, observações de campo ao assistir ou 

tocar junto com o artista, ou até mesmo participar da produção do espetáculo (caso 

do Bagunço no Ato) ou de determinados acontecimentos (parcerias com Wagner José 

ou Wagner Seara). Por fim, o mapeamento da trajetória com alguns artistas decorre 

do fato de que eles se dispuseram a fazer isso e que tivemos tempo para conseguir 

fechar esses mapeamentos, que foram realizados em múltiplos encontros dedicados. 

De modo geral, fiquei muito emocionado de ver a paixão com a qual todos 

falavam das suas experiências. De certa maneira, fui levado a entrar na intimidade 

destas pessoas ao longo deste processo. Naturalmente, escolhi me restringir a falar 

do seu fazer de rua, ou àquilo que está relacionado com isso, deixando em silêncio 

elementos de cunho mais pessoal, inclusive certas dificuldades que alguns deles 

vieram a enfrentar e me confiar.  

 

 

3.1.2 O palhaço Piter Crash – Fabiano Freitas – O circo a céu aberto 

 

 

Fabiano Freitas reside atualmente no Sana (RJ), na região serrana do Rio de 

Janeiro, pertencente ao Município de Macaé. Fabiano exerce palhaçaria há dezessete 

anos, como o palhaço Piter Crash, embora ele tenha iniciado sua trajetória nas artes 

há vinte três anos. Em 1997, ele participou de uma oficina na Fundição Progresso 

(bairro da Lapa, no Rio de Janeiro), que durou dois anos, de cunho profissionalizante, 

para atuar em funções relacionadas ao teatro. No entanto, mesmo tendo gostado e 

aprendido bastante coisas por lá, não conseguiu completar o curso. Mas encontrou lá 

algumas pessoas, com as quais ele fundou o grupo “Os escrachados do teatro”, que 

realizava performances bastante provocativas, em todo tipo de ambientes: praia, 

terraços de bar, praças, centros culturais. O grupo ensaiava semanalmente no lugar 
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do atual Circo Voador, na Lapa, que tinha outra configuração naquela época. Segundo 

relata Fabiano, essa vivência foi de muito aprendizado. Ele tinha se mudado para a 

região serrana do Rio, em São Pedro da Serra, em 1998, mas descia toda semana 

para ensaiar com aquele grupo. Começou até a ficar triste pela falta de compromisso 

de outros membros. Mesmo que o grupo tivesse realizado grandes feitos, inclusive 

alcançando uma premiação e firmando contrato para atuações em festas, havia uma 

falta de “responsabilidade” por parte de certos membros, enquanto que ele tinha um 

filho para criar e precisava pensar nisso. Ele veio a conhecer o grupo de teatro de 

bonecos Javalini e Toni Tchintere, que acolheram ele e com os quais ele atuou no 

espetáculo “Os magos das marionetes”. Nesta mesma época, ele apresentava 

sozinho o espetáculo de bonecos “Alma do boneco”, toda semana, na praça de São 

Pedro da Serra, por vezes com maior ou menor êxito, mas tendo certa dificuldade em 

geral para passar o chapéu com sucesso. Enquanto atravessava um período 

financeiramente difícil, ele estudou mais a fundo as atuações do Charlie Chaplin 

através dos seus filmes, e sua companheira lhe sugeriu inserir a linguagem de palhaço 

nas suas apresentações. Ele incorporou elementos destas influências e logo mais 

tarde nasceu seu palhaço Piter Crash. Ele encontrou vários palhaços que o ajudaram 

a aprimorar seu personagem, montou apresentações, entre elas o espetáculo Triciclo, 

sob a direção do famoso palhaço Márcio Libar. Praticou muito até chegar ao 

espetáculo que ele apresenta atualmente: “O circo a céu aberto”. Ele foi se instalar no 

distrito do Sana em 2008, no intuito de criar ali um ambiente cultural e agitar a cidade 

através da arte da palhaçaria e, por extensão, das artes circenses, oferecendo oficinas 

regulares de circo. Em 2017, ele criou ali o Incrível encontro de palhaços do Sana, 

cuja programação do último evento em 2019 incluía 30 atrações ao longo de cinco 

dias. Este festival não recebe nenhuma verba pública, é mantido apenas através de 

financiamento participativo e participação no chapéu. Conta com o empenho de 

amigos e familiares para a organização, certos comércios e outros parceiros locais 

(para comida, hospedagem, logística de certos traslados), e o entusiasmo do público. 

Os artistas que se apresentam também chegam ao evento na militância, sem um 

cachê prévio, sendo apenas pagos no chapéu. A maioria destes vem do Rio de 

Janeiro. Evocarei mais em detalhe este festival no capítulo 3. A sua instalação no 

Sana permite vislumbrar como artistas de rua conseguem se relacionar entre cidade 

grande e interior, desenhando uma rede de apoio entre palhaços e outros circenses. 
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Embora Fabiano Freitas não atue mais com regularidade no Rio, ainda atua 

ocasionalmente, pois no passado já atuou muito nas ruas do Rio. O campo que pude 

observar no Leão Etíope do Meier, em setembro 2018, atestou isso. O artista 

participou de uma roda com algumas pessoas do público que o conhecia, pois ele 

atuou bastante na rua Dias da Cruz, uma rua principal do bairro. Eu pensava em seguir 

o Fabiano para esta pesquisa antes mesmo que me fosse proposto acompanhá-lo 

musicalmente, substituindo um amigo músico que não podia dar conta de todas as 

apresentações. Isso me aproximou mais ainda da sua prática, acessando de fato os 

bastidores da sua atuação como palhaço, onde a toda hora ele é levado a formular 

reflexões a respeito do seu fazer (seja operacionalmente, ao tratar da organização da 

próxima roda, da sua divulgação, seja emocionalmente, comentando uma roda, uma 

praça, um ocorrido). 

 

Figura 1 – O palhaço Piter Crash interagindo com o público  

Fonte: O circo ao céu aberto, 2019. 

 

Se hoje em dia o Fabiano está bem inserido numa rede de contatos e apoios 

que lhe permite trabalhar, ajudar outros palhaços e circenses, recebendo-os na sua 
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sede no Sana, deixando eles atuarem por lá, é interessante destacar que é o fruto de 

uma trajetória longa e de muito trabalho. Fabiano tem plena consciência disso, e é 

bem por isso que ele tem prazer de incentivar os outros, de trocar ideias, de pleitear 

união. A atuação dele vai bem além do picadeiro. Após as rodas, acaba se envolvendo 

em conversas, pois pessoas da plateia acabam procurando-o para falar do atuar de 

rua, ou ainda brincando com ele. Ao longo desse trabalho, citarei reflexões dele que 

recolhi através de duas entrevistas. Abordarei também mais em detalhe o evento de 

sua autoria intitulado “Incrível Encontro de Palhaços de Sana”, do qual participei duas 

vezes e que conta com a participação de vários palhaços e circenses do Rio de 

Janeiro. 

 

 

3.1.3 Cia do Solo- Martha Paiva e Gabriel Sant’Anna 

 

 

A companhia do Solo é constituída por duas pessoas: Martha Paiva, que atua 

como palhaça Dondoca, e Gabriel Sant’Anna, o palhaço Pastel. A companhia foi 

criada em 2013 e, desde então, evolui seu repertório e vem se apresentando em 

diversos ambientes: praças, hospitais, casas de cultura, festivais nacionais e 

internacionais. No seu repertório, há dois espetáculos nos quais os dois protagonizam 

como palhaços, um solo da Martha, chamado “Charme”, e um espetáculo que rende 

homenagem à Benjamin Oliveira, considerado o primeiro palhaço negro do Brasil, que 

conta com dois músicos, além da dupla. A Cia do Solo propõe também vários 

programas de contação de histórias. Realiza três dos seus espetáculos regularmente 

na rua, assim como organiza rodas de contação de histórias também na rua, em 

livrarias, centros culturais, etc. 

Gabriel e Martha destacam que não se formaram como artistas de rua, mas 

que chegaram a atuar na rua, notadamente, através da sua passagem pela Escola 

Livre de Palhaços (ESLIPA). Martha destaca que através dos seus estudos de artes 

cênicas teve contato com performance na rua, mas que atuou muito em hospitais 

como palhaça. Ambos consideram a rua como um espaço muito importante para o 

amadurecimento dos seus trabalhos, uma vez que a rua é um dos palcos mais difíceis. 

Não possuem propriamente habilidades circenses tradicionais, por isso trabalham na 

linha do circo-teatro, onde a palavra tem alto protagonismo, o que induziu a aquisição 
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de um sistema de som para amplificar a voz. Contam que trabalham a partir do 

escárnio, da ironia, da identificação, pois “o palhaço administra várias linguagens para 

contemplar a diversidade do público”. Também tocam alguns instrumentos 

(percussões, cavaquinho e sanfoninha). Ao longo das entrevistas, Gabriel conta que, 

além do ganha-pão, há uma escolha política no atuar na rua, que influencia inclusive 

a estética das suas criações, que privilegia uma comunicação mais direta, voltada 

para o espaço aberto. Cabe menos máscara e distanciamento em relação ao público.  

 

Figura 2 – A palhaça Dondoca e o palhaço Pastel agradecendo ao público, na praça Xavier de Brito, 
na Tijuca 

Fonte: Cia do Solo, 2019. 

 

Costumam ter uma frequência de atuação na rua quase todos os finais de 

semana, fora outros trabalhos que realizam durante a semana, ensaios, ou ainda 

trabalhos fechados em finais de semana. Com efeito, as rodas que realizam na rua, 

juntos ou separados, lhes fazem conseguir também outros trabalhos. Contaram-me 

sobre vários detalhes acerca da preparação, tanto na véspera da atuação, quanto na 

maneira mais abrangente, em relação ao treino e à estética dos espetáculos. 
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Enxergam o seu trabalho com muita dedicação e pensam continuamente nos 

melhoramentos. Pois consideram que a experiência que se adquire na rua é muito 

valiosa e que cabe praticar muito, antes de realmente dominar todo tipo de situação. 

Por isso, além de um meio de sustento, onde o discurso do chapéu ganha um certo 

destaque, consideram a rua como espaço de treinamento e de realização pessoal 

como artistas, que consideram como uma posição política. Além disso, abordarei 

brevemente, na seção 4.3.5., o relato de Martha acerca da sua experiência como 

mulher-palhaça nas ruas e praças, que ocasionaram algumas situações reveladoras 

de um tratamento diferenciado, por parte do público, por ser uma palhaça que brinca 

com o ridículo do seu corpo de mulher. 

Desde que comecei a seguir eles, inúmeros acontecimentos ocorreram. A 

Martha realizou uma vivência de alguns meses na França, na Bélgica, na Alemanha 

e em Portugal como palhaça de rua. O Gabriel também lançou um livro como contador 

de história. Isto é, eles não hesitam em separar suas atuações, travar outras parcerias, 

na mesma medida em que trabalham em conjunto, continuando a trabalhar em rodas 

de rua com frequência regular, embora consigam trabalhar com outras esferas de 

produção, incluindo outras programações. 

 

 

3.1.4 Herculano Dias – ator do grupo de teatro Tá na Rua – poeta e cronista 

 

 

Herculano Dias já escrevia e fazia teatro quando ele encontrou o grupo de 

teatro de rua chamado “Tá Na Rua”, no início dos anos 1990, dirigido pelo teatrólogo 

Amir Haddad, que é considerado uma figura importante do teatro de rua no Brasil e 

no Rio de Janeiro, e que foi quem forjou o conceito de “Arte Pública”. Herculano falou 

que quando era adolescente queria saber o que era teatro. Participou de uma oficina, 

mas não gostou. Depois entrou num projeto chamado “Auto da paixão de Cristo” no 

Sesc Tijuca, dirigido por Zé Maria Rodrigues. Neste projeto ele fez o papel de um 

apóstolo e depois de João Batista. Nesta ocasião, aconselharam-no participar das 

oficinas do Tá Na Rua, a qual ele acabou indo e gostou. Começou a aprender qual 

teatro o Amir e seu grupo desenvolviam. Herculano conta que nunca tinha atuado na 

rua e tinha inicialmente o maior medo. Desde então, acompanhou várias aventuras do 
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grupo e ficou depositário de uma parte da memória do grupo, participando de alguns 

projetos como diretor de comunicação ou simples cronista. 

Encontrei o Herculano Dias nas reuniões do “Fórum de Arte Pública”, na época 

em que se elaborava a “Lei do Artista de Rua”, que voltarei a evocar na terceira parte 

deste trabalho. Vi ele atuar inúmeras vezes com o Tá Na Rua, seja nos atos que o 

Fórum realizou para fazer adotar a lei, pressionar a Câmara de Vereadores do 

Município do Rio de Janeiro, como também nos anos seguintes, comemorando os 

aniversários de ratificação da lei. Vi ele atuar nos Autos de Natal, que o grupo organiza 

a cada ano, e também em outras circunstâncias. Na época do Fórum, ele sempre 

redigia minutos dos encontros, e durante os festivais de Arte Pública, que 

aconteceram em 2014 e 2015, ele escrevia também crônicas dos acontecimentos, as 

quais eu recebia por e-mail, e utilizarei alguns trechos na terceira parte. 

 

Figura 3 – Herculano Dias tomando a palavra frente a Câmara dos Vereadores do Rio de Janeiro.  

 
Fonte: Herculano Dias, 2013.
 
Por motivos de saúde, ele teve que se afastar, recentemente, do trabalho do grupo Tá Na Rua, mas foi 

então que vim a conhecer ele ainda mais de perto, pois ele se tornou próximo do músico 
Wagner José. Herculano atuou sozinho com a banda de rock de Wagner em algumas 
oportunidades, desde 2017. Ele possui um baú com diversas roupas e máscaras que ele 
troca sucessivamente para surpreender o público e provocar uma interação. Vários 
momentos interessantes aconteceram, nos quais ele consegue ao mesmo tempo “forçar” 
a interação e manter um bom humor e sutileza. Além disso, ele é poeta e sabe declamar 
poesias no microfone, fala de assuntos de cunho político e sobre a cidade, a partir das 
próprias músicas do Wagner José. Fica improvisando, encenando a dramaturgia que ele 
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veio a construir durante anos com o grupo Tá Na Rua. Achei muito relevante ele compor 
esta seleção de artistas e de coletivos, por conhecer as múltiplas facetas de atuação dele, 
através do Tá Na Rua como ator, mas também como militante do fazer de rua no Município 
do Rio de Janeiro. Ademais, ele representou o Fórum de Arte Pública em vários encontros 
da Rede Brasileira de Teatro de Rua, para compartilhar a experiência desse Fórum e 
promover a adoção de leis para o livre-exercício dos artistas de rua no Brasil. 

 

 

3.1.5 Coletivo Mão – coletivo de acrobacia circense 

 

 

Escolhi apresentar o espetáculo “Mão: translação da casa pela paisagem”, 

através da perspectiva da Adelly Constantini, artista circense que participa do 

“Coletivo Mão”, que surgiu através da montagem deste espetáculo. O que originou 

esta montagem foi uma estrutura metálica a qual Adelly, que trabalha com acrobacia 

aérea, ganhou em 2014. Ela tinha usado essa estrutura para um primeiro projeto de 

circulação de um espetáculo, que aconteceu em 2015, antes de diminuir um pouco 

suas atividades, em razão de uma gravidez. Nesta época, amigos dela sugeriram a 

ela permitir que usassem juntos esta estrutura. Cada um dos envolvidos escolheu uma 

outra pessoa para compor o coletivo, e decidiram convidar o diretor Renato Linhares. 

Através da captação de verba através de um edital da cidade do Rio de Janeiro, 

iniciaram então o processo de criação do espetáculo, que tinha que falar da cidade 

para respeitar os termos do edital. Imaginaram muitas coisas, testaram, antes de 

chegar à forma do espetáculo que acabei conhecendo, entre 2018 e 2019. 

A própria estrutura sofreu algumas alterações neste processo, que ganhou um 

porte relativamente grande (aproximadamente 8 metros de altura, por 4 metros de 

diâmetro) e de forma piramidal vazada, a estrutura sustenta a trama do espetáculo. O 

coletivo costuma chegar numa camionete, que carrega os artistas e as peças 

metálicas. Descarregam estas, organizando-as cuidadosamente antes de iniciar a 

montagem progressiva da estrutura, isso tudo em silêncio, que é apenas interrompido 

por uma trama sonora realizada por um músico, que costuma ficar acima da 

camionete36. Aos poucos, a estrutura se ergue, num baile de movimentos que alia 

 

36 Na única vez que consegui assistir presencialmente esta performance, eles não chegaram de 
camionete, sendo que a apresentação aconteceu no espaço cedido pelo Museu do Mar, no Rio de 
Janeiro. O músico estava apenas na margem do espaço cênico. 
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equilibrismo, aperto de parafusos e trava das peças metálicas, numa sincronia entre 

os membros do coletivo, que acaba mobilizando o grupo inteiro nos momentos-chaves 

da montagem. Não há figura em destaque durante este acontecimento, todos 

revezam, ao testar a estrutura, ao participar das seguidas fases desta montagem. O 

ritmo da apresentação é por vezes acelerado. Adelly confiou-me que essa dinâmica 

veio se acertando aos poucos, no processo de criação e de vida do espetáculo, onde 

existe um limiar que impõe um ritmo nesta montagem, sem ter nenhum movimento 

brusco, o que configura um certo “efeito de hipnose”, relatado por certas pessoas do 

público aos artistas. Dois momentos se distinguem, ao longo da performance: a 

montagem de uma grande rampa que pivota um eixo giratório que atravessa o meio 

da pirâmide e a despencagem de sacos de brito desde o topo da estrutura, que 

provoca um barulho ensurdecedor, quando modifica o ambiente sonoro do espetáculo 

e encaminha a performance para a cena final, em que testam equilibrismo em duo ou 

todos juntos, acima da rampa. 

Configura-se como uma intervenção urbana que suscitou tanto o interesse de 

arquitetos37, quanto de pessoas trabalhando na construção civil, que assistiam à 

apresentação e vinham agradecendo aos artistas, por serem tocadas pelo trabalho. 

Aprofundarei melhor a recepção do espetáculo no próximo capítulo, mas se faz 

importante mencionar que esta intervenção provoca um certo estranhamento, por não 

ter referencial associado à sua trama, por não ter diálogos e falas, a não ser uma 

colagem sonora num momento específico do espetáculo. 

 

37 Este espetáculo foi destacado por Patrícia Tinoco (2017), no seu mestrado de arquitetura intitulado 
“Poéticas da cidade e o conceito do espaço público”, em que a autora descreve com sensibilidade e 
detalhe o espetáculo, incluindo este na sua trama argumentativa acerca de “usos e fenômenos 
urbanos – ou apropriações – que voltam a atenção para as relações sociais e comportamentais, 
corporais e temporais do espaço, em detrimento das fortes correntes de ordenamento funcionalista e 
produtivista”. 
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Figura 4 – Momento de equilibrismo no espetáculo “Mão - translação da casa pela paisagem”, Museu 
do Mar, dia 10/08/2019 

Fonte: O autor, 2019.
 
Na entrevista que realizei com ela, Adelly falava com muita paixão do processo deste espetáculo, sendo 

que ela também participa do processo de venda deste projeto. A estreia do espetáculo 
ocorreu em abril de 2016, em Madureira e circulou, durante o ano 2016, por diversos 
lugares do município do Rio de Janeiro. Não se trata de uma intervenção de rua que pode 
acontecer apenas com contribuição no chapéu. Todos os artistas que compõem o elenco 
possuem experiências na área circense e realizam diversos outros trabalhos para o seu 
sustento. A necessidade de financiar o projeto é um desafio para a sua sustentação, visto 
que a logística mínima desta instalação não é simplória, assim como as horas de ensaio 
necessárias para a qualidade e a segurança do espetáculo. Adelly sublinha que, quando 
conseguem vender o espetáculo, geralmente aproveitam deste incentivo para promover 
um “ataque” na rua, na cidade do Rio de Janeiro. Há interesse provindo de vários lugares 
para fazer circular o espetáculo, porém a questão orçamentária impossibilita determinadas 
oportunidades. Mesmo assim, realizaram apresentações em São Paulo, Minas Gerais e 
até num festival de teatro em São José do Rio Preto (SP), de 2017 até 2019.  Atualmente, 
esbarram também com a questão de segurança política, sendo exigidos documentos e 
uma contribuição para a emissão de um documento de autorização (o RT – 
Responsabilidade Técnica) por parte de um engenheiro, que inviabiliza muitas 
apresentações em vias públicas, sendo travadas as possibilidades de parcerias com 
intuições públicas, uma dinâmica burocrática que restringe os lugares de apresentação, 
mas não deixa de oferecer oportunidades por ocupar espaços e instituições públicas. 

Soou-me pertinente destacar esta performance, por ela fugir dos padrões das 

apresentações na qual se pode imaginar ao tratar das artes de rua. Há uma dimensão 

experimental e de criação original. Como confiou Adelly Constantini, ao estrear pela 

primeira vez na rua, os atores não sabiam muito bem como seria a sua recepção, 
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como falar a respeito do espetáculo. Ao longo das apresentações, receberam muitos 

retornos que os incentivam a prosseguir na manutenção desta intervenção, 

batalhando para conseguir manter de pé o projeto e o coletivo Mão. 

 

 

3.1.6 Bagunço no Ato – coletivo músico-circense 

 

 

“Bagunço No Ato” foi o nome do primeiro espetáculo da companhia circense 

Circo no Ato/RJ e da banda de música Bagunço, da qual faço parte. Constitui uma 

longa história que aconteceu em filigrana com a minha trajetória nas artes de rua, da 

qual tenho muita alegria de fazer parte. O espetáculo foi reunido pela aposta de João 

Artigos, co-organizador do evento Anjos do Picadeiro, no Rio de Janeiro, no qual o 

palhaço espanhol Leo Bassi ia apresentar um espetáculo com certa infraestrutura, que 

precisava de uma banda de músicos e de um coletivo de circo. Os membros do 

Bagunço e do Circo no Ato ainda não se conheciam. Ambos procuravam novos 

coletivos que tivessem uma atuação nas ruas. A apresentação iria acontecer na Praça 

Tiradentes, no sábado à noite, no evento “Overdose” que apresentava uma 

programação extensa. O João Artigos pediu um conselho ao trombonista Márcio 

Sobrosa para encontrar uma banda, que nesta época esteve a atuar com a banda 

Bagunço, fazendo apresentações na rua, nas feiras e no centro da cidade. A banda 

Bagunço chegou por este viés, enquanto os membros do Circo no Ato estavam ainda 

se formando na escola de circo social “Crescer e Viver”. Havia pouco tempo para 

ensaiar. O Leo Bassi, que chegou da Espanha, conduziu dois ensaios no total. Logo 

o Leo Bassi explicou a trama do espetáculo aos envolvidos, neste momento foram 

encontradas as primeiras soluções, e logo ensaiadas. A dinâmica dessa montagem 

do trabalho agradou aos membros dos dois coletivos e as horas de treino foram bem 

aproveitadas. O espetáculo foi um grande momento para ambos os coletivos, o 

público gostou, foi um orgulho participar de um tal espetáculo de Leo Bassi, que era 

bastante impactante e provocativo. 

Os dois coletivos decidiram repetir atuações em conjunto nos anos seguintes, 

até serem chamados na programação do festival “Circo no Parque”, que acontecia em 

quatro praças da cidade do Rio de Janeiro. O cachê para três apresentações permitia 

novamente reunir o coletivo para montar um espetáculo mais delineado, costurando o 
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material de ambos os coletivos numa criação participativa. Chegaram a apresentar 

juntos em um festival de artes de rua na Itália em 2017, assim como quatro vezes em 

2018. Ao longo dos anos, o coletivo se apresentou na rua, em praças, organizando 

eventos próprios, ou na programação de festivais e centros culturais. Não foram 

muitas apresentações, porque reunir este coletivo de 17 pessoas constitui um desafio 

logístico e simultaneamente ocorreram outras oportunidades de trabalho, tanto de um 

lado como de outro. Em particular, o coletivo Circo no Ato veio a se apresentar em 

vários países da Europa, assim como na Palestina e na Turquia, muitas vezes na rua, 

sobretudo com estrutura de apoio, mas geralmente no espaço aberto de praças, 

dentro da programação de festivais de circo ou de artes de rua. No Brasil, 

apresentaram-se em vários estados brasileiros, através do programa de circulação do 

Sesc chamado “Palco Giratório”, sendo também convidados para atuar em vários 

festivais de circo. Mas não deixaram de atuar na rua em várias circunstâncias, 

inclusive durante o Carnaval, em ações sociais, dando oficinas também. O Bagunço 

também fez muitas apresentações na rua nos seus primeiros anos de atuação, 

passando chapéu em diversas cidades do Brasil (Estado do Rio, São Paulo, Belo 

Horizonte, Recife e outras cidades). Organizou também duas turnês na Europa, 

passando chapéu, mas participando também de vários festivais de música ou de artes 

de rua, também tocando em casas de show. Atualmente, atua um pouco menos na 

rua38 e um pouco mais em palcos. Mas não deixa de atuar de cortejos, no carnaval e 

em certas ocasiões. Teve também a oportunidade de atuar em ambientes hospitalares 

através do projeto Plateias Hospitalares, dos Doutores da Alegria. 

Através destas somas de experiências, ambos coletivos enxergam o “Bagunço 

no Ato” como uma experiência ímpar, singular, que remete a momentos memoráveis. 

Por juntar tanta gente, configura-se como um acontecimento impactante para o 

público. O coletivo Circo no Ato realiza proezas acrobáticas na modalidade da 

portagem, além de propor outras habilidades, como malabarismo, dança, humor, etc. 

O Bagunço também sabe atuar na rua de maneira dinâmica, interativa e festiva. Por 

isso, o público costuma comentar bem após as apresentações. O espetáculo é 

composto por várias inspirações, treinos, criações musicais, coreografias coletivas. 

 

38 À medida que a banda cresceu em números de membros, não compensa mais atuar coletivamente 
para viver do chapéu. Alguns membros atuam ainda na rua, certos um pouco mais como músicos no 
metrô, que atualmente é palco de atuação de muitos músicos, cantores, dançarinos e poetas... 
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Na última apresentação de rua, no Festival Honk! Rio 2018, o público foi expressivo e 

foi para mim emocionante participar deste acontecimento, tendo participado também 

da organização do evento, que envolveu meses de diálogos para que fosse possível 

a sua realização. Destaco esta parte da atuação, pois exemplifica estas possibilidades 

de junção entre coletivos, dentro de coletivos maiores, que é uma forma também de 

reivindicar uma presença mais cotidiana das artes de rua na cidade. O evento “Anjos 

do Picadeiro”, dedicado aos palhaços e aos bufões, teve quatorze edições ao longo 

de vinte anos. Constitui uma referência e um ponto de encontro de anos entre pessoas 

atuantes nas ruas do Brasil e de outros países. Estes eventos acabam se configurando 

como uma celebração.
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Figura 5 – Bagunço no Ato durante o Festival Ativista de Fanfarras “Honk Rio!”. Praça da Cinelândia, 
15 de novembro 2018 

Fonte: PH de Noronha, 2018. 

 

Destaco esta experiência, neste trabalho, pois participei dela ativamente. 

Enxergo todas estas trajetórias entrecruzadas que se encontram num único 

acontecimento, com o intuito de juntar ainda mais pessoas. Considero esta junção de 

coletivos como algo significativo para o fortalecimento das artes de rua. Juntar tantas 

pessoas não se mostrou ainda muito viável economicamente, mesmo que os chapéus 

que foram passados foram interessantes e que já tenha havido propostas de compra 

do espetáculo, o que viabilizou mais ensaios e algo objetivo e seguro para trabalhar 

com mais serenidade. Acima de tudo, este tipo de construção coletiva atiça os desejos 

de criação coletiva naqueles que participam da sua elaboração, ocasiona trocas 

acerca das práticas, das linguagens, das dinâmicas de trabalho, da especificidade da 

experiência de cada coletivo e cada membro. Esta experiência é apenas um exemplo 

entre tantas outras, e inclusive ocasiona determinado coletivo a compor com coletivos 

ainda maiores. 

O breve relato dessas trajetórias tenta delinear o quanto cada trabalho é fruto 

de uma trajetória singular, forjada através dos encontros e de diversos modos de 

atuação. A seguir, prossigo a apresentação dos artistas de rua no foco da pesquisa, 
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só que será anexado um mapeamento que foi realizado por esses artistas. 

Preliminarmente, discuto brevemente acerca das possíveis abordagens de 

mapeamento para definir melhor àquela que acabou sendo adotada. 

 

 

3.2 Mapeamentos da trajetória de atuação de alguns artistas de rua 

 

 

Neste capítulo, almejei explicar o processo de mapeamento que foi realizado 

junto com alguns artistas de rua. Exponho estes mapeamentos e levanto alguns 

pontos que pude analisar a partir disso. A seguir, reflito um pouco mais sinteticamente 

sobre o que significa a noção de trajetória, que se relaciona com a noção de “estórias-

até-agora”, desenvolvida por Massey (2005).  

 

 

3.2.1 Reflexões preliminares sobre mapeamentos 

 

 

Para ilustrar as mudanças significativas que ocorreram entre o projeto e a 

pesquisa propriamente dita, há um aspecto que diz respeito à dimensão cartográfica. 

Este lado cartográfico constituía um aspecto que interessava bastante a meu 

orientador. Foi em grande parte através das leituras que ele me proporcionou que 

cheguei à conclusão que havia de deixar um pouco de lado esta perspectiva 

cartográfica. Aquilo que tínhamos imaginado juntos, na interlocução acerca do projeto 

e no início da pesquisa, apresentava-se como insustentável no âmbito do caminhar 

da pesquisa. 

Chegamos a levantar uma possibilidade que poderia fazer sentido, uma 

cartografia “dinâmica” e colaborativa, algo num molde parecido como o projeto Artistas 

Na Rua39, que é realizado com o apoio da Secretaria de Turismo da cidade de São 

Paulo. O site adota a geolocalização e convida os artistas de rua a se inscreverem 

para atualizar seus horários de intervenção e o tipo de modalidade artística realizada, 

 

39 Disponível em: <http://www.artistasnarua.com.br/>. Acessado dia 10/03/2020. 
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por via de um formulário de simples preenchimento no site. Busca assim ser um 

intermediário entre os artistas de rua e os internautas. Faz-se interessante mencionar 

que junto aos créditos do site, consta a seguinte menção: “Este site é tão dinâmico e 

imprevisível quanto a rua. Toda informação aqui presente é passível de mudança em 

cima da hora, por razões meteorológicas, de saúde ou simplesmente porque artistas 

de rua são livres para mudar seus caminhos.” Esta menção demonstra um 

entendimento da realidade dos artistas de rua, construído de acordo com a realidade 

das suas práticas. Esta iniciativa interessou certos artistas de rua do Rio, quando 

mostrei este projeto, e falamos deste tipo de possibilidades. Além deste webmapping 

colaborativo, o site fornece também informações sobre os direitos do artista de rua, 

alguns textos sobre a arte de rua e suas modalidades. Há uma página de rede social 

correlata ao site, que permanece ativa. Isso transmite uma ideia de militantismo 

acerca da causa dos artistas de rua. Constitui, de fato, uma ferramenta interessante 

para os artistas de rua e o público em geral.  

Esta proposta vai ao encontro de reflexões acerca do mapeamento 2.0, 

desenvolvidas, entre tantos, por autores renomados no campo da cartografia crítica, 

como De Sousa (2012) e Crampton (2009). Estes autores expõem e questionam uma 

multiplicidade de práticas cartográficas permitidas pelo webmapping. Há bastante 

tempo que os geógrafos e os cartógrafos (e vários outros atores sociais) abriram essas 

novas frentes através de ferramentas de geocolaboração e a geolocalização para 

pensar, por exemplo, mapas participativos (November, 2009: 583). Portanto, o 

webmapping aparece como uma abertura sem precedente das possibilidades 

cartográficas para múltiplos atores sociais, quer sejam profissionais ou amadores, ao 

contato com um público bem amplo. Favoreceu também o surgimento de novos atores 

que ameaçaram ou suplantaram na prática atores históricos no campo cartográfico. 

De Sousa (2011, p.53) estabelece uma diferença útil entre crowdsourcing e 

geocolaboração, explicando que essa última seria sem fim lucrativo e envolveria uma 

prática mais horizontal, enquanto o crowdsourcing seria também a possibilidade de 

coletar dados de baixo para cima, o que permitiu a emergência de empresas lucrativas 

e poderosas na era do Web 2.0. 

Sem dúvida, estas reflexões e práticas são muito instigantes para nós 

Geógrafos e, por vezes, absolutamente necessárias de ser pensadas e aplicadas em 

certos trabalhos, das mais diversas maneiras. No entanto, tentar se atrelar a tal 

empreitada iria transformar radicalmente o foco da minha pesquisa, além de requisitar 
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competências que não tinha e teria que desenvolver, além de buscar por um 

necessário suporte técnico difícil de conseguir. Poderia também me restringir a 

mapeamentos bem menos ambiciosos, e neste campo, há muitas coisas sendo feitas, 

cuja diversidade me surpreendeu.   

Citarei apenas um outro exemplo. Se fosse na área central do Rio de Janeiro, 

poderia me inspirar no projeto cartografia musical do centro do Rio de Janeiro40 , uma 

iniciativa oriunda de uma pesquisa acadêmica do departamento de comunicação da 

UERJ e coordenado pelos professores Micael Herschmann e Cíntia Sanmartin 

Fernandes, que foi realizada em 2014. Esta cartografia convida a conhecer os gêneros 

musicais, as espacialidades, os circuitos e as narrativas dos atores envolvidos, direta 

e indiretamente, com apresentações realizadas nas ruas do Centro do Rio. O site 

cujos desenhos lembram um pouco certos mapas psicogeográficos dos 

Situacionistas41, propõe uma ampla documentação imagética e sonora para 

compreender melhor a dinâmica das atividades realizadas por estes grupos de 

músicos e a sua articulação com as pessoas, nos espaços públicos desta cidade. É 

uma restituição cartográfica sincrônica, o que significa que não está mais atualizada, 

se baseando num levantamento e pesquisa realizada num intervalo determinado de 

tempo. Como membro de uma das bandas de rua retratadas nesta pesquisa, confesso 

que tinha sentido um pouco de frustração quando vi este mapeamento, por mais que, 

mais tarde, lhe dei mais valor, como acadêmico, e também ao repensar sobre o 

projeto. É uma tentativa valiosa, feitas de muitas mãos. Compreendi melhor a 

perspectiva adotada e a dificuldade de se conseguir realizar esse mapeamento. Ao 

me aprofundar um pouco sobre as discussões na cartografia crítica, dos quais um dos 

maiores expoentes atuais é o norte-americano Denis Wood (2012), descobri o quanto 

era possível considerar o mapeamento sob novas perspectivas, uma vez que muitas 

reflexões oriundas da cartografia crítica advogam uma des-ontologização dos mapas, 

 

40 Disponível em: <http://www.cartografiamusicalderuadocentrodorio.com/mapamusical.html>. 
Acessado dia 10/03/2020. 

 
41 O desenho faz pensar, por exemplo, no mapa “The naked City”, realizado por Guy Debord em 

1957. Embora não desenvolvi o aporte dos Situacionistas nas reflexões desta pesquisa, vale 
ressaltar que Guy Debord e Henri Lefebvre caminharam e refletiram juntos durante uns cinco anos 
(Ross e Lefebvre, 1997), inspirando-se mutualmente. Também tive contato com as traduções e 
reflexões da urbanista Paola Jacques Berenstein e da geógrafa Amelia Damiani, a respeito da teoria 
da deriva que, sem dúvida, é muito inspiradora para este trabalho, em relação com as práticas 
concretas dos artistas de rua.  
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possibilitando novas maneiras de cartografar, em particular no contexto das pesquisas 

em ciências sociais. Esta experiência é muito interessante neste âmbito, graficamente 

bem-sucedida, e levanta boas problemáticas sobre este campo de atuação, dos 

músicos de rua no Centro do Rio de Janeiro. 

Desde o início da minha pesquisa, acumulei algumas dúvidas, que acabaram 

de ser expostas, sobre o fato de saber, convictamente, se a melhor proposta seria 

cartografar a atuação dos artistas de rua na cidade do Rio de Janeiro. Constitui-se 

como uma questão de foco42, de prioridade dada na pesquisa para outros elementos 

que pareciam tão importantes de serem levantados, o que uma simples cartografia 

das ocorrências de tais práticas no espaço urbano mal iria traduzir todo o potencial 

dos fazeres e saberes envolvidos nestas práticas dos artistas e coletivos de rua. Uma 

das dificuldades de as cartografar se deve ao movimento que apresentam. Como 

evoquei anteriormente, a prática de muitos artistas de rua é muitas vezes itinerante, 

oscilando segundo o clima, as estações, a singularidade de cada lugar ao longo do 

ano, entre outras coisas. Este movimento se faz visível pela itinerância dos artistas, 

consideradas as diversas escalas espaço-temporais. Creswell e Merriman (2006, p.1) 

fundamentam que a Geografia, embora tenha se interessado há muito tempo nos 

fluxos, sempre teve dificuldades em abordar a mobilidade no espaço.  

Ao levantar que as práticas apresentam uma certa estabilidade num mundo em 

movimento perpétuo, Thrift orienta a forma como essas práticas poderiam ser 

qualificadas numa perspectiva geográfica: 

Práticas são entendidas como “corpos materiais de trabalhos ou estilos que 
ganharam suficiente estabilidade ao longo do tempo, por exemplo através de 
rotinas corporais estabelecidas e dispositivos especiais, para serem 
reproduzidos (…). Práticas são então “concatenações produtivas, que foram 
elaboradas de várias maneiras e com vários recursos e que proporcionam a 
inteligibilidade básica do mundo. (Thrift, 2007, p.8)43.  

 

42 A meu ver, tal mapeamento teria que ser realizado, por exemplo, no âmbito dos trabalhos de Fórum 
de Arte Pública, na sede pública do grupo Tá Na Rua, e deveria juntar uma multiplicidade de outros 
coletivos e artistas de rua, para definir os objetivos e procedimentos de tal mapeamento (se for 
seguir o exemplo do site artistasnarua.com.br). Constituria outro trabalho, sem dúvida interessante, 
mas que não me parecia caber neste processo de doutorado. 

 
43 Citação original. “Practices are understood as “material bodies of work or styles that have gained 

enough stability oer time, through, for example, the establishment of corporeal routines and 
specialized devices, to reproduce themselves” (...). Practices are then “productive concatenations 
that have been constructed out of all manner or resources and which provide the basic intelligibility 
of the world” (Thrift 2007: 8) 
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Deste modo, o que interessaria não seriam exatamente os artistas de rua por 

si, mas antes de tudo as práticas que eles movimentam e exercem. Seguindo esta 

perspectiva, inspirada pelos pressupostos de Thrift (2007), não seria necessário 

cartografar os artistas, senão o potencial apresentado nessas práticas para pensar a 

cidade num viés transformador. Além desses mapeamentos a seguir, o resto desse 

capítulo se atrela a pensar mais as práticas em si e seus diversos modos de atuação, 

pensando nas capacidades, habilidades, aprendizados e interações afetivas que 

ocasionam. 

Não me pareceu oportuno, no caso da minha vivência e do foco que tomava a 

pesquisa, entregar detalhadamente ao público de pesquisadores certos pontos que 

acolhem artistas de rua, nem de focar unicamente na dimensão econômica de 

determinado artista ou coletivo de rua44. Além disso, se apresentava como uma tarefa 

inverossímil, por se tratar de uma prática difusa, realizada por vários atores totalmente 

diferentes entre si.   

Apesar destas limitações de cunho prático, também baseadas em reflexões de 

cunho mais teórico, acabou que, ao entrevistar alguns dos artistas e coletivos de rua 

no foco da pesquisa, as possibilidades de mapeamento surgiram novamente, não 

tendo como propósito localizar a arte de rua no espaço da cidade, mas entender as 

relações topológicas e o papel do deslocamento nas narrativas dos artistas de rua 

focadas na pesquisa.  Esses mapeamentos acabaram tocando mais a experiência 

deles, permitindo contemplar um pouco suas “estórias-até-agora”. 

 

 

3.2.2 Mapeamentos realizados 

 

 

Esboçar, afinal das contas, uma proposta de mapeamento, decorre, 

fundamentalmente, do interesse dos artistas entrevistados. Quando levantei esta 

possibilidade de mapear sinteticamente suas trajetórias de vida e de atuação, eles 

toparam de imediato. Este esforço acabou se revelando muito prazeroso de 

 

44 A dissertação de mestrado de Renan Nazzos (2019), intitulada “Ocupação musical do espaço 
público no Rio de Janeiro: a cidade, o trabalho e a independência a partir dos músicos de rua e 
transporte”, aborda esta dimensão econômica de maneira sensível. Esta dimensão é fundamental 
de ser levantada: este aspecto será abordado na terceira parte deste trabalho. 
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compartilhar com eles. Muitos elementos e narrativas surgiram através destes 

mapeamentos, que se basearam nas entrevistas e nas próprias vivências que 

compartilhamos. Faz-se necessário explicar, resumidamente, os procedimentos que 

foram seguidos. 

Primeiramente, vale destacar que nessa empreitada me beneficiei das 

conversas e reflexões que aconteceram no grupo de estudo Geografia e Imagem, 

organizado por meu orientador André Reyes Novaes, assim como minha participação 

- essencial - na matéria “Metodologias Visuais”, que ele administra para estudantes 

de pós-graduação. Isso me levou a escrever um artigo (não publicado) acerca deste 

mapeamento e, sobretudo, aprofundar várias discussões em curso no campo da 

cartografia. Em particular, li com muito interesse certos trabalhos que abordam a 

relação entre a cartografia e as narrativas (Caquard e Joliveau, 2016; Olmedo e 

Mekdjian, 2016; Lois, 2014; Girardi, 2009). Estas reflexões, acerca do mapeamento 

sensível e colaborativo, permitiram-me orientar melhor os artistas-colaboradores, na 

perspectiva do mapeamento de suas trajetórias. 

Decidimos guardar a referência do fundo de mapa, para visualizar 

cartograficamente as possibilidades que encontravam os artistas de rua, seus lugares 

preferidos de atuação e o resumo dos seus itinerários de vida. Este me pareceu um 

facilitador para a realização desta tarefa, pois propiciou um entendimento maior por 

parte dos artistas de rua desta atividade do mapeamento. Definimos juntos as 

possibilidades de recortes geográficos dos mapas, que fui concebendo, ao lado do 

artista, através do site Mapcarta e outros recursos do projeto Openstreetmap, para 

servir de fundo de mapa. Houve um momento de conversa dedicado a esse recorte 

espacial dos mapas e acerca da formulação da legenda, para depois deixá-los 

aplicarem graficamente sobre os fundos de mapa. Chegava a mencionar, junto aos 

entrevistados, as múltiplas possibilidades que o mapeamento sensível ou colaborativo 

apresentava, bem como as discussões em curso na cartografia. Senti que outras 

abordagens nos pediriam bem mais tempo. Quem sabe, poderia ser feito um trabalho 

com o conjunto dos artistas de rua em foco, mas observando que isso precisaria ser 

pensado e organizado em conjunto, e senti que não era possível organizar e fazer 

tudo isso neste momento. Preferi deixar esta atividade num molde mais informal e 

espontâneo, porque foi uma primeira experiência, tanto para mim como para eles. O 

mais importante acabou sendo usar o mapeamento como uma das ferramentas 
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metodológicas para apreender as narrativas, e não como um produto acabado em si 

mesmo.  

 

 

3.2.2.1 Wagner José e seu bando 

 

 

Wagner José é originário do bairro de Jacarepaguá, perto da Praça Seca, na 

Zona Oeste do município do Rio de janeiro. Paralelamente aos seus estudos nas 

Belas Artes, ele iniciou, em 2002, uma banda de músicos chamada “Wagner José e 

seu bando”, que tocava rock em diversos locais do Rio de Janeiro, tendo como base 

do repertório muitas composições do Wagner José e algumas de outros membros. 

Segundo Wagner José, esboçou-se, desde os primórdios do bando, uma vontade de 

atingir um público mais amplo do que aquele das casas de show que costumam pagar 

mal as bandas, e que restringem o público aos entusiastas de rock que vão nestes 

lugares. Por isso, o bando começou a tocar em lugares em interface com a rua, em 

particular num calçadão perto da Uerj-Maracanã, onde apenas pediam energia elétrica 

a um bar, para poder ligar seus aparelhos, mas que permitia uma interação com todos 

que estivessem passando por lá. Wagner José destaca as dificuldades para uma 

banda de rock tocar na rua, porque possuem aparelhos elétricos diversos, como: 

amplificadores de baixo, de guitarra, microfones, mesa e sistema de amplificação. 

Vieram acumulando este material aos poucos, tendo a generosidade de disponibilizar 

este equipamento para outros coletivos, ou mesmo de deixar as pessoas usarem os 

instrumentos para interagir com os músicos do bando, com esta premissa de abertura 

ao público. Em 2005, o baixista histórico do bando chegou falando que tinha avistado 

uma kombi Volkswagen e que eles tinham que comprá-la logo. Foi um marco na 

história do bando, posto que se deslocavam através de dois carros para diversos 

lugares, mas a compra e o conserto deste veículo permitiram, simultaneamente, 

facilitar os deslocamentos e incorporar um marco visual para a identidade do bando, 

que perdura até hoje. O bando tentou de tudo, como viajar à procura de lugares para 

tocar pelo interior de Minas Gerais e realizar uma turnê até o Rio Grande do Sul. Neste 

início dos anos 2000, a aventura do bando se destacava, posto que haviam poucas 

bandas com este perfil tocando na rua, nesta época e no Rio de Janeiro. A kombi lhes 
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permitia chegarem juntos em lugares determinados, onde montavam o som e podiam 

logo propor seus serviços. 

Avistei pela primeira vez o Wagner José e seu bando em junho de 2007, em 

Rio das Ostras, durante um festival de jazz e blues, que eles foram para tocar na rua. 

Finalmente, estabeleceram uma parceria com um bar, pois estava chovendo na 

época, e esta parceria durou anos. Em outra ocasião, vim a encontrá–los através de 

uma ação de rua organizada pelo Marcondes Mesqueu, em fevereiro 2010, na Rua 

Joaquim Silva, na Lapa. Impressionou-me bastante, naquela época, a sua instalação. 

Vim a reencontrá-los numa outra ação, interagi com minha gaita e mantenho contato 

até hoje. Toquei várias vezes com o bando, em distintos lugares, notadamente em 

Jacarepaguá, mas também em Rio das Ostras e no centro do Rio de Janeiro. 

O projeto do bando é o fruto de uma história singular, que advém do desejo de 

tocar na rua e da vontade de encontrar um público e não selecioná-lo. No decorrer 

das suas ações, o bando acabou tecendo inúmeras parcerias com outros coletivos, 

onde fornecia seu equipamento de som, a infraestrutura proporcionada pela kombi, 

com um modo de organização bem colaborativo e uma forma de atuação que valoriza 

o acolhimento das pessoas, sem julgamento e sem selecionar quem podia interagir. 

Wagner José conta que o sustento do bando, contudo, nunca foi muito fácil. O forte 

do bando era esta logística, esta vontade de interagir, mas nunca tiveram muito êxito 

com a passagem do chapéu, por isso, sempre cuidaram de arrumar parcerias com 

comércios locais, realizavam ações na rua com o restante do cachê, e do aluguel dos 

seus equipamentos, em outros lugares. Wagner chegou a ajudar outros membros em 

necessidade, para que o bando pudesse garantir sua rotina de apresentação, posto 

que não era possível sempre se basear no chapéu ou nas parcerias. 

Em 2013, informei o Wagner José daquilo que vinha acontecendo na sede do 

grupo de teatro de rua Tá Na Rua, onde se realizavam debates no Fórum de Arte 

Pública. A lei para o livre exercício das práticas de artes de rua no município tinha sido 

adotada e começava a se falar da organização do festival de Arte Pública. Foi assim 

que Wagner José começou a frequentar este Fórum e sua presença é assídua até 

hoje. Ele conta que lá aprendeu muitas coisas, através do convívio com o Amir Haddad 

e as outras pessoas que frequentam o Fórum. Também ressalta que lhe permitiu 

repensar sua prática, tecer novas parcerias, o que tornou ele um militante do 

movimento para a Arte Pública, que defende também políticas públicas voltadas para 

as artes públicas. Em 2015, através da sua participação no Fórum de Arte Pública, 
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Wagner José chegou a ser o referente local para a atuação do segundo festival de 

arte pública na Praça Seca, quando articulou cortejos, oficinas, a logística dos artistas, 

o contato com os comércios e moradores locais. Como ele continua morando neste 

lugar, ele fala que ouve até hoje as lembranças relacionadas com este evento. 

Segundo ele, foi um dos eventos que ele tem mais orgulho de ter participado. 

Escolhi destacar a trajetória do Wagner José e seu bando por sua singularidade 

e também pela proximidade de contato que tinha conquistado. O bando não atua no 

dia a dia da cidade, mas tem dezessete anos de experiência de tocar nas ruas do Rio 

de Janeiro, de modo singular. Atualmente, Wagner José vem repensando a atuação 

do bando, estruturando novas parcerias. Os membros do início de sua composição 

não atuam mais, mas sempre chegam outros músicos. A própria linguagem e proposta 

de ocupação do espaço vem evoluindo sensivelmente. O grupo vem pensando melhor 

a forma de apresentar a kombi como um meio de tocar e de deixar também outras 

pessoas tocarem espontaneamente, fomentar momentos improvisados de música na 

rua, dos quais testemunhei várias vezes. Também foi integrado ao bando um ator de 

teatro de rua que traz uma interação distinta e a própria atuação de Wagner José 

aparece sempre mais consciente e provocadora de interações, o discurso se 

modificou e adquiriu mais militância na forma de apresentar sua atuação junto ao 

público. 

O Wagner José se interessou e se investiu bastante nesta proposta de 

mapeamento. Para ele, foi uma maneira de pensar sobre todos estes anos de atuação 

com seu bando. Segundo ele, realizar este mapeamento lhe permitiu repensar sobre 

diversos detalhes desta trajetória e, sobretudo, deixar mais claro algumas coisas que 

pretende realizar pela frente, pois ele esclareceu os pontos fortes do bando e tudo 

aquilo que considera importante lembrar e focar. 

Para realizar a legenda, conversamos sobre mapeamento. Ele me perguntava 

por uma opinião sobre como seria possível “cartografar” isso e aquilo. Esboçamos um 

diálogo enriquecedor para ambos, para pensar as melhores formas de colocar tudo 

isso no papel, destacando a importância da elaboração da legenda e da legibilidade. 

Ele se apoiou nas suas competências gráficas, sendo formado como professor de 

artes plásticas, para realizar símbolos que representam algumas facetas da atuação 

do bando. Embora eu tenha explicado para ele a perspectiva do meu estudo e dado 

algumas opiniões, foi ele quem elaborou a legenda e realizou sozinho este 

mapeamento, que segue anexado ao corpo deste trabalho. 
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Figura 6 – Legenda dos mapeamentos do Wagner José 

 
Fonte: Wagner José, 2019 
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Figura 7 – Mapeamento do Wagner José: Atuação na Região Metropolitana do Rio de Janeiro 

 
Fonte: Wagner José, 2019
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Figura 8 – Mapeamento do Wagner José: Atuação na Região dos Lagos – Estado Rio de Janeiro 

 
Fonte: Wagner José, 2019.



145 

 

Segundo o Wagner José, estas foram as considerações enviadas por e-mail, 

para retratar o mapeamento que ele realizou: 

O objetivo principal desse mapeamento foi organizar as ações do Bando ao 
longo de 18 anos. Levando em consideração: 
- Três fases ligadas ao amadurecimento e rotatividade dos integrantes; 
- Formato das apresentações em relação a sustentabilidade do Bando; 
- Indicações sobre periodicidade de locais e eventos. 
Torna-se notória as fortes características de identificação com apresentações 
em espaços públicos principalmente depois da ligação de Wagner José com 
o conceito de Arte Pública. (Wagner José) 

 

O mapeamento realizado pelo Wagner José destaca três fases distintas.  Vale 

a pena destacar o uso desses pontos de cores diferentes para diferenciar 

temporalmente as diversas ações que ele empreendeu ao logo desses dezoito anos. 

Além disso, dá para perceber que uma mesma ação pode ter ocorrido nos três tempos 

determinados. Por exemplo, a Praça Seca, no bairro de Jacarepaguá, Zona Oeste do 

Rio de Janeiro, é designada como ponto inicial da trajetória do bando e aparece nos 

três tempos da trajetória narrada neste mapeamento. É possível observar quais 

espaços ele continuou frequentando e quais deixou de frequentar ao longo do 

percurso.  

A primeira fase diz respeito ao início do bando (2002-2005), na qual o bando 

tocava em bares, mas também em áreas externas (no Fundão, no Recreio, em 

Jacarepaguá, etc.) através de parcerias locais com bares, para conseguir energia 

elétrica para os equipamentos.  

A segunda fase (2006-2011) diz respeito à aquisição da kombi Volkswagen. O 

bando tinha refletido junto da necessidade de ter este modo de transporte para facilitar 

as ações e transportar o material (chegavam a pegar carros emprestados para 

algumas empreitadas, mas a “Kombi” era ideal). O baixista avistou o anúncio de uma 

kombi barata, mas precisando de conserto. Ele se empenhou nisso durante quase um 

ano, fazendo quase tudo sozinho. Uma vez operacional, como pode se ver 

comparando os mapas, esse modo de transporte viabilizou várias viagens e 

deslocamentos do grupo. Dentre estas se destacam a viagem do Rio de Janeiro até 

Porto Alegre, que aconteceu em 2007 e durou dois meses. Tocaram em múltiplos 

lugares, sempre chegando, instalando o som e tocando suas músicas autorais. 

Viajaram também novamente para Minas Gerais e iniciaram parcerias com coletivos 

e locais na região dos Lagos, tocando em várias cidades.  
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A terceira fase (2012 até hoje) começa quando um guitarrista do bando teve 

que sair da banda. Ele era o solista da banda, muitas pessoas eram impressionadas 

por seus improvisos, constituiu uma perda, ressentida até hoje pelo Wagner José. 

Mesmo assim, este não deixou de ser um período prolífico, com vários projetos 

continuados, assim como a inserção do bando nas atividades do Fórum de Arte 

Pública e o protagonismo do Wagner José no Festival de Arte Pública. 

Importante é comentar brevemente a legenda. Wagner José fez questão de 

separar “Apresentações em casas de show, bares e festivais” de “Produções do bando 

em clubes, centros culturais e bares”. Mostra a dimensão muito autônoma das 

atividades do bando, uma vez que a grande maioria das atividades são empreendidas 

pelo bando, entre as quais se destacam as “Produções independentes em espaços 

públicos”, as “Excursões mambembe para outros municípios e estados”. Essa 

necessidade de diferenciação dele evidencia a diversidade de formas e espaços de 

atuação dos artistas de rua. Ao invés de uma visão cristalizada de como o artista de 

rua foi parar lá numa determinada praça, como se só fizesse aquilo, essa cartografia 

mostra uma diversidade de práticas, considerando aqui produção, performance e 

deslocamentos. 

O Wagner José quis também destacar a recorrência de certos eventos e 

projetos. Mapeou certos eventos isolados que ocorreram ao longo da trajetória do 

bando, enquanto “evento recorrente” diz respeito a muitas ocorrências. Isso dialoga 

com a noção de ritmo, que mostra uma preocupação de deixar rastros nos lugares e 

tentar organizar ocupações recorrentes do espaço público. Por exemplo, quando o 

Wagner José ocupou por alguns meses a Praça do Ovo, em Jacarepaguá, ele notou 

que impactou esse lugar, pois obteve retornos dos moradores do entorno (apresento 

mais em detalhe no capítulo 4, seção 4.2.3).  

O item “Projetos continuados” diz respeito a projetos que tinham uma 

frequência e um período de tempo que chega a um ano. Por isso, ele destacou a 

atuação do bando em Vila Isabel (em frente a UERJ), onde tocaram cerca de um ano 

semanalmente, na Lapa, onde tocaram dentro do Bar Latino durante dois anos, e na 

Praça Seca, onde Wagner foi o articulador local do Festival de Arte Pública, durante 

dois meses, coordenando as atividades e chamando os artistas e grupos locais para 

participarem (alguns aspectos desta atuação serão aprofundados na terceira parte). 

Fora do Rio, ressaltou-se a importância de Aldeia Velha e de Casimiro de Abreu na 

trajetória do bando, sendo que Wagner José participa a cada ano do Aldeia Rock 
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Festival, oferecendo atualmente a estrutura da sua kombi para realizar um palco 

aberto a todos, durante o tempo do festival. 

 

 

3.2.2.2 Wagner Seara - Palhaço Picuinha 

 

 

Wagner foi criado em Caxias, passou sua infância entre Caxias e Bangu, onde 

ia passar as férias. Foi lá que ele encontrou um dos seus melhores amigos, o Elton 

Marlon, com quem ele veio a ser manequim e figurante, a partir dos 18 anos de idade. 

Participava também de festas com performances, ganhava bem. Mas veio a cansar 

desta vida “fácil” e, ao mesmo tempo, ingressou na oficina do “Tá Na Rua”, grupo de 

teatro de rua no centro do Rio de Janeiro. Isso levou ele a realizar animações 

comerciais em Caixas e no seu entorno, onde veio a criar, junto com Elton, figuras 

cômicas que se chamavam os Irmãos Trombetas. Na oficina do Tá Na Rua, ele veio 

a se familiarizar com a linguagem de rua e a reflexão acerca de atuar na rua. Gostou 

bastante, envolvendo-se sempre mais. 

Conheci o Wagner Seara em 2012-2013, quando cursei, como ele, a primeira 

turma da “Escola Livre de Palhaços” (ESLIPA), que aconteceu no Rio de Janeiro. 

Realizei, junto com ele, ações do “Tropa do Afeto”, em comunidades da região 

metropolitana do Rio de Janeiro. Ele tinha feito uma promessa que iria realizar uma 

ação deste tipo quando seu filho estava entre a vida e a morte, no CTI. Seu filho se 

recuperou e ele organizou umas treze ações de saídas “espontâneas” de palhaços, 

na região metropolitana do Rio de Janeiro. A última aconteceu no Jardim Gramacho 

e juntou oitenta voluntários, entre palhaços, circenses, músicos, na maioria pessoas 

que não tinham atuação profissional nestas artes, mas estavam animadas para 

participarem. Além de se articular com um projeto local, esta ação envolvia reuniões 

e oficinas prévias, passagem de chapéu em praças da cidade para sustentar os 

mínimos custos de produção (água, maquiagem, utensílios para brincadeiras). Atuei 

com ele também algumas vezes, no parque Quinta da Boa Vista, no início da Zona 

Norte do Rio de Janeiro. 
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Figura 9 – Wagner Seara – palhaço Picuinha, Praça Afonso Penha, dezembro 2019 

 
Fonte: O autor, 2019. 

 

Durante esta pesquisa, Wagner Seara, que trabalha como palhaço Picuinha, 

chegou a sair do Rio de Janeiro, em 2014, para se estabelecer como palhaço em 

Muriaé em Minas Gerais. Durante quatro anos se estabeleceu como palhaço da 

cidade, atuando na rua, dando oficinas de circo e envolvendo-se na política cultural 

do município com o intuito de fomentar políticas públicas para as artes de rua, 

decorrente da atuação e da experiência que ele tinha obtido no Fórum de Arte Pública 

do Rio de Janeiro. No final de 2018, ele saiu de lá por motivos pessoais e iniciou uma 

longa viagem pelo Nordeste, formando rodas, trabalhando nos meios de transporte e 

se relacionando com artistas locais. Passou finalmente por São Paulo antes de voltar 

para o Rio de Janeiro. Foi durante este retorno inesperado que decidi finalmente incluir 

ele nesta pesquisa, por ter certa proximidade, e também por este caminhar todo que 

mostra o quando a itinerância pode ser uma característica forte dos percursos de 

certos artistas de rua. Por mais que tenha acumulado bastante experiência, o Wagner 

não considera ainda ter acabado sua caminhada no aprimoramento da sua arte. 
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Encontrou-se na arte da palhaçaria e faz bastante uso da fala, da provocação, posto 

que o seu palhaço se chama Picuinha. Envolveu-se também na articulação política, 

através da qual ele chegou a ser ameaçado de morte, em Muriaé, destacando-se por 

seus discursos na Câmara dos Vereadores. Na sua andança itinerante, teve que 

aprender a atuar com menos coisas, por não poder ter o conforto de levar todo o 

material que tinha acumulado na era onde se estabeleceu num lugar. Além de atuar 

como palhaço nas praças, realizou trabalhos como arte-educador em comunidades 

carentes, fomentou a circulação do espetáculo em áreas rurais e periféricas, onde 

realiza atualmente oficinas sensoriais relacionadas com a arte da palhaçaria. 

O Wagner Seara se disponibilizou também para realizar um mapeamento da 

sua trajetória de anos como palhaço de rua, desde as suas primeiras experiências, 

sua formação mais formal dentro do grupo Tá Na Rua e a Escola Livre de Palhaços 

(ESLIPA) e uma fase ulterior de construção de amadurecimento como palhaço de rua 

e como agente cultural. Decorrente da sua atuação em diferentes regiões do Brasil, 

para mais legibilidade, concordamos em separar o mapeamento em três recortes 

geográficos: parte da Região Metropolitana do Rio de Janeiro, a região ao redor da 

cidade de Muriaé, no Estado de Minas Gerais, onde se instalou e ficou quatro anos e, 

por fim, o Nordeste, aonde ele realizou uma circulação por eventos e algumas 

residências durante um ano.
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Figura 10 – Mapeamento da trajetória de Wagner Seara, como palhaço Picuinha, na Região 
Metropolitana do Rio de Janeiro (1988-2014). 

 
Fonte: Wagner Seara, 2019.
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Figura 11 – Mapeamento da trajetória de Wagner Seara, como palhaço Picuinha, na região de 
Muriaê (2014-2018). 

 
Fonte: Wagner Seara, 2019. 
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Figura 12 – Mapeamento da trajetória de Wagner Seara, como palhaço Piucinha, no Nordeste (2018-
2019) 

 
Fonte: Wagner Seara, 2019. 

 

Para realizar a legenda do Mapeamento da atuação na Região Metropolitana 

(Figura 10), ele escolheu a legenda seguindo diferentes fases da sua vida e algumas 
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facetas da sua atuação como artista de rua, onde ele apontou como “infância 

brincante” os dois lugares onde nasceu e cresceu, Duque de Caxias e Bangu, onde 

passava suas férias na casa dos avós. Em roxo, que ele definiu como “irmãos 

trombetas”, marca os seus primeiros trabalhos como ator, com um amigo de longa 

data, quando eles vendiam animações para lojas e intervenções em festas, na 

Baixada Fluminense. Destacou também dois lugares que, dentro outros, tiveram 

impacto na sua trajetória de formação, numa primeira fase, a casa do grupo Tá Na 

Rua, onde chegou a atuar durante dois anos, e em seguida, a Escola Livre de 

Palhaços, onde se formou durante dois anos.  

Wagner cita dois projetos militantes com temporalidades distintas, nos quais 

participou como palhaço de rua e coordenador. O mais pontual foi a “maratona do 

Bagunço”, que realizamos juntos, inclusive com a logística da kombi do Wagner José. 

Circulamos em três lugares no mesmo dia, na Zona Oeste, o Bagunço tocando e 

Wagner atuando com palhaço. Quanto ao projeto “Tropa do Afeto”, ele não mapeou 

todos os lugares onde aconteceu, posto que foram treze lugares distintos (Grota e Vila 

Cruzeiro, que fazem parte do Complexo do Alemão, Rocinha, Vidigal, ilha de Paquetá, 

Anchieta, Cidade de Deus, Barra do Vasco, Vila do João, Mangueira, Jardim 

Gramacho, entre outros). O “Tropa” foi um projeto que ele fundou, juntando outras 

pessoas ao seu redor, para organizar intervenções de palhaços e de música em 

comunidades, em vários cantos do Grande Rio. Aconteceu treze vezes ao longo de 

três anos. Na última edição, que aconteceu em 2014, antes dele sair do Rio de 

Janeiro, o “Tropa” juntou aproximadamente oitenta pessoas, que agitaram o bairro e 

o lixão de Jardim Gramacho durante um dia. Esta foi narrada enquanto uma vivência 

intensa, que exigiu um trabalho de preparação de meses. Voltarei a falar sobre este 

projeto na terceira parte. Além destes projetos anexos, ele destacou áreas geográficas 

principais da cidade onde trabalhou como palhaço de rua, entre 2013 e 2015, o que 

consta na legenda como “espaços de praças onde trabalhei”. Mesmo que destaque o 

bairro do Grajau, na Grande Tijuca, ele colocou um símbolo do Dólar ($) para significar 

que, nesta época, chegou a ter mais sucesso financeiro em praças do Leblon e do 

entorno da Lagoa Rodrigo de Freitas – Zona Sul do Rio de Janeiro. Isso explicita que 

há lugares que tem fama de maior rendimento no chapéu. Não me parece ter regra 

absoluta nesse quesito, pois isso se define também pelas habilidades, modo de 

atuação e lugar de moradia de cada artista. No caso do mapeamento de Wagner, 

destacam-se lugares centrais da cidade e alguns pontos específicos na Zona Sul e na 
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Grande Tijuca e Grajau, sendo que nesse período ele morou no Catete e em Tavares 

Bastos. 

No mapeamento que diz respeito à segunda fase da sua trajetória como 

palhaço de rua, ele decidiu adotar uma outra legenda, na medida que chegou a 

desenvolver outras atividades. O mapeamento informa seus lugares de “residência”, 

em duas cidades: Muriaé e Viçosa. Wagner distinguiu as oficinas de palhaçaria que 

ele realizou, através dos itens “oficina regulares” e “oficinas pontuais”. Mencionou 

também “palestras”, que ele chegou a dar no ambiente escolar, acerca da produção 

cultural. Separou as “apresentações regulares” das “apresentações pontuais”, 

destacando certos lugares em que ele pôde se apresentar muitas vezes, com 

regularidade. Ele informou também uma vivência que aconteceu em Cataguases, na 

qual ele teve oficina com o palhaço sagrado Hotxuá Ismael Aprak Krahô45, o que foi 

impactante para ele na sua formação artística. 

O terceiro mapeamento é fruto de uma circulação de um ano pelo Nordeste, 

que ele vivenciou em 2019. O símbolo “residência” informa as cidades onde 

permaneceu por períodos mais longos. Em algumas delas, ele conseguiu treinar e 

trabalhar em alguns lugares, o que ele descreve como “Formação artística”. Houveram 

também trocas e trabalhos em conjunto com outros artistas circenses e de rua que foi 

chamado “Intercâmbio”. Por fim, ele sintetiza as apresentações que ele fez, 

distinguindo lugares onde foram mais pontuais e outros onde se apresentou com mais 

frequência. Neste percurso, a cidade onde ele mais ficou foi Salvador da Bahia, onde 

chegou a residir por dois períodos, trabalhando diariamente como artista de rua no 

transporte público, durante a semana, e como palhaço nos finais de semana. 

 

 

3.2.2.3 Fernanda Lilica – artista de rua bonequeira 

 

 

Fernanda foi criada em São Gonçalo. Chegou a participar de um projeto de 

bonecos nas escolas de São Gonçalo. Ao cursar faculdade de história, cursou também 

 

45 Não é o lugar de aprofundar isso, mas remeto o leitor à leitura de Castro (2019), onde ela aborda 
brevemente os Cõmicos da etnia Krahô, que faz parte da nação Timbia e atualmente está alocada 
no estado de Tocantins. Ela dá algumas referências a mais destes palhaços sagrados que 
interessam pesquisadores interessados em culturas indígenas e na palhaçaria. 
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a escola de teatro Martins Penã no centro do Rio de Janeiro, mas ficou interessada 

pela linguagem que era ensinada na oficina do grupo Tá Na rua, que propunha mais 

liberdade ainda, ao propor esta atuação na rua e com seus pressupostos 

dramatúrgicos de movimento. Como não tinha recursos nem apoio, buscava maneiras 

de trabalhar e aceitou a proposta de um amigo pandeirista que sabia que ela mexia 

com bonecos. Foram para os ônibus e os metrôs. Logo na primeira apresentação, deu 

muito certo. Ela se sentiu segura na fala, as pessoas aplaudiram. Ela se inspirava do 

roteiro musical do grupo Carroça dos mamulengos, saia aquela rimada bem 

nordestina. Ela ficou confiante. Tanto que pessoas iam procurá-la para fazer junto com 

ela. Ela trabalhava com boneco grande e já trabalhava “no discurso do sentimento, do 

afeto”. Paralelamente, ela continuava o trabalho teatral com o Tá Na Rua. Em seguida, 

em 2001 e 2002, foi morar em Arraial do Cabo, convidada por um amigo para montar 

uma tropa de teatro. Ele realizava um mestrado, e foram desenvolvendo um trabalho 

teatral voltado para rua, com a Companhia Libertária. Em 2003, foi para Espanha para 

seguir um curso de teatro, através de uma carta de intenção do Amir Haddad, em 

Madrid. Foi passar o verão em Ibiza, mas apenas tinha levado havaianas e material 

para manicure. Não se sentia segura no espanhol e não tinha a confiança para 

trabalhar com a boneca, já que nas suas experiências, ela manipulava muito a fala. 

Porém, o dinheiro dela acabou, e como frequentava os artistas que trabalhavam na 

região do porto, um deles perguntou para ela porque ela não faria algo com a boneca. 

Ela viu com eles como arrumar um som, comprou uma fita de música clássica, botou 

tapetão e começou a fazer a sua boneca Lilica dançar com suas pernas: a primeira 

apresentação foi logo um sucesso! Arrecadou 90 euros em 30 minutos. Um artista de 

rua premiado, que trabalhava de estátua, foi perguntar por ela porque não tinha feito 

isso mais cedo no verão! Depois, ela foi morar em Barcelona e continuou este 

trabalho: foi trabalhar na Rambla, se colocando todos os dias, e foi pegando os 

horários melhor de público, pegando o movimento da rua (pois anteriormente, passava 

chapéu sobretudo nos meios de transporte, no Brasil). Começou a viajar pela Espanha 

inteira. Encontrou uma companhia de teatro que trabalhava com bonecos. Deram para 

ela uma trilha de músicas infantis com arranjos muito bons, cada uma contando uma 

história. Isso aprimorou ainda mais o seu trabalho. Funcionava bem e ela desistiu de 

cursar a escola de teatro em Madrid, se estabelecendo em Valência e rodando os 

festivais no verão. Lá ela viu que as pessoas tinham reconhecimento e respeito pelo 

trabalho dos artistas de rua, aos poucos o show da Lilica se definiu: “é uma boneca 
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que é uma menina, que brinca com outras meninas”. Quando voltou para o Brasil, se 

perguntou onde iria trabalhar. Conhecia pouquíssimas mulheres trabalhando na rua. 

Foi morar novamente em Arraial do Cabo, chamada por outro amigo que trabalhava 

na Fundação para o Meio Ambiente, para realizar um trabalho teatral de resgate da 

cultura pesqueira. Montaram a Companhia Libertária Calangos da Restinga, 

apresentaram vários espetáculos, do qual destacou o “Maria Mar”, que falava de um 

pesqueiro que acaba morrendo no mar, sabendo que muitas famílias lá tem parentes 

que morreram no mar. Apresentavam no espaço público, frente a casa de poesia, na 

beira mar, junto com professoras, pesccadores, famílias. Ela é muito orgulhosa deste 

projeto que suscitou muita comoção na comunidade onde se inseriu, durante os 3 

anos de duração. Depois voltou a morar no Rio e se perguntou onde poderia atuar, 

novamente. Foi então que ela encontrou um pedaço de calçada, frente a loja 

Macedônia, no Largo do Machado, onde trabalhou durante anos. Foi exatamente no 

mesmo lugar que decidi atuar com minha bandinha, em 2012, onde esbarramos com 

ela. Ela atuava sobretudo no horário de saída das escolas. Segundo ela fala, “a Lilica 

fez rede de amigos lá”.  Ao longo destes anos, as crianças cresceram, viraram 

adolescentes, tiveram irmãos. Ela não costuma mais atuar por lá, mas quando vai 

atuar por perto, no Museu da República, sempre há comemoração, pois muitas 

pessoas desta vizinhança conhecem a boneca Lilica, há rede de afetos, isso ajuda 

muito nas rodas que organiza por lá. 
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Figura 13 – Fernanda Machado e a boneca Lilica, Praça Sãens Peña, Tijuca, zona norte do Rio. 

 
Fonte: Acervo Fernanda Machado, 2016. 

 

A Fernanda é atualmente mãe de três filhos. Há quase 20 anos que atua na 

rua, predominantemente com a sua boneca Lilica, sustentando sua família. Claro que 

pode ter havido altos e baixos, mas ela possui uma experiência rica. No Rio, já está 

articulada com grupos e famílias que chamam regularmente ela para trabalhos. Não 

deixa de se envolver com outros trabalhos teatrais, voltados para rua. Atualmente, 

participa da Companhia de Arte Pública, com a qual viajou até Salvador no encontro 

da Rede Brasileira de Teatro de Rua, em março 2019. Faz também um curso de 

promotoria contra a violência contra mulheres, de mediação, e propôs sua 

competência para criar um trabalho de teatro de rua voltado sobre esta temática, de 

sensibilização em ruas e praças pelo município. 

O trabalho dela com a boneca Lilica foca muito na dimensão afetiva. É tudo 

muito prático: ela tem seu tapete, sua mini caixa de som que canta canções infantis e 

da mpb, a boneca dança e se relaciona com as pessoas que passam, muitas delas 

crianças, mas não apenas: há pessoas mais velhas e todo outro tipo de pessoas que 

se emocionam e trocam sorrisos, abraços e conversas com ela. 
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A Fernanda aceitou realizar o mapeamento da sua trajetória de atuação, que 

consta abaixo. 

 

Figura 14 – Legenda do mapeamento da trajetória da artista de rua Fernanda Machado 

 
Fonte: Fernanda Machado, 2019.
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Figura 15 – Área de atuação Fernanda Machado– Rio de Janeiro 

 
Fonte: Fernanda Machado, 2019
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Figura 16 – Passagem / Vivência Fernanda Machado - Região dos Lagos 

 
Fonte: Fernanda Machado, 2019 

 

Figura 17 – Passagem por Espanha da Fernanda Machado. Lilica ganha chão (2003-2006) 

 
Fonte: Fernanda Machado, 2019  
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Figura 18 – Epicentro de atuação Fernando Machado– entorno do Largo do Machado, no Rio de Janeiro 

 
Fonte: Fernanda Machado, 2019. 
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Figura 19 – Fernanda Machado em caravana com a Companhia Horizontal de Arte Pública (CHAP) e 
solo também 

 
Fonte: Fernanda Machado, 2019 

 

 

3.2.2.4 Elton Rosa Maioli ou ManoEltu Marreta 

 

 

Conheci o Elton Maioli há muitos anos, em 2011, num encontro da Rede 

Brasileira de Teatro de Rua, em Petrópolis. Em seguida, tinha ficado alguns dias na 
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minha casa. Estas visitas voltaram a acontecer entre 2015 e 2019. Foi no final da 

estadia dele na minha casa, que propus para ele a realização de um mapeamento de 

sua trajetória como artista de rua. Elton é originário de Presidente Prudente, no estado 

de São Paulo. Foi estudar no ABC Paulista. A singularidade da sua trajetória é que 

ele começou a integrar um coletivo de teatro, o grupo intitulado “Parlendas”, em 2010, 

como cinegrafista. Com este papel, seguiu algumas circulações do grupo, permitidas 

através de bolsas e editais públicos da Funarte ou de órgãos públicos de incentivo do 

estado de São Paulo (apresentado na Figura 7). A companhia circulou e atuou em 

vários cantos do Brasil e o Elton chegou a integrar a companhia como integrante-ator-

músico. Elton descreve esse período da companhia como um período muito intenso, 

pois os membros se engajaram junto a vários movimentos sociais. Atuaram de 

diversas formas e participaram de muitas reuniões. 

A partir de 2015 começa um período mais solitário na sua trajetória, como pode-

se observar no segundo mapeamento (Figura 8). Na maioria das vezes, ele viaja 

sozinho, realizando temporadas em várias cidades do Brasil, onde toca rabeca, 

sozinho ou com outras pessoas, nas ruas e, sobretudo, nos ônibus das redes públicas 

de transporte. Veio a encontrar muitas pessoas ao longo deste percurso, tendo 

vivências musicais que o aproximou da diversidade dos ritmos brasileiros. Teve um 

problema de saúde que o fez ele voltar para Presidente Prudente, em 2017 (terceiro 

mapeamento apresentado na Figura 9). Uma vez reestabelecido, lançou iniciou o 

projeto de gravação de um disco com composições autorais, que conta com a 

participação de vários músicos de diversos lugares que ele percorreu. Voltou a viajar, 

permanecendo mais tempo em certas cidades ao longo desta nova fase (6 meses em 

Campinas, 3 meses em Angra dos Reis, 3 meses no Rio de Janeiro). O seu percurso 

é impregnado de uma certa militância, atento à várias contradições da época. Os 

textos das suas canções descrevem lutas nas quais se inseriu e retrata este percurso 

enquanto viajante durante anos. Nas estadias de residência, não é raro que ele atue 

também em saraus e outras manifestações organizadas pelos coletivos com os quais 

se relaciona. Aos poucos, vem se aprimorando na arte de tocar rabeca e percussão, 

na mesma medida em que prossegue, em paralelo, com um trabalho de filmagens de 

alguns coletivos e pessoas que vem a encontrar, editando os vídeos aos poucos 

durante a sua jornada. 
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Figura 20 – Mapeamento da trajetória de Elton Maili ou ManoEltu (2010-2014) 

 
Fonte: Elton Maioli, 2018.
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Figura 21 – Mapeamento da trajetória de Elton Maioli ou ManoEltu (2015-2017). 

 
Fonte: Elton Maioli, 2018..
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Figura 22 - Mapeamento da trajetória de Elton Maioli ManoEltu (2017- início 2019). 

Fonte: Elton Maioli, 2018.
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3.2.2.5 Mapeamento da minha própria trajetória 

 

 

No decorrer desse processo de mapeamento junto com alguns artistas de rua 

no foco dessa pesquisa, ficava nítido a necessidade de constar o próprio mapeamento 

da minha atuação no Rio de Janeiro e no Brasil, sendo que deixei aqui de lado minha 

atuação solo e junto com o Bagunço na França.  

 
Figura 23 - Legenda do mapeamento da trajetória de atuação de Michel Miudinho (2011-2020). 

 
Fonte: O autor, 2020.
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Figura 24 - Atuação de Miudinho no Rio de Janeiro, região central (2011-2020). 

Fonte: ?
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Figura 25 - Atuação de Miudinho na Região Metropolitana do Rio de Janeiro (2011-2020) 

Fonte: O autor, 2020.
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Figura 26 - Atuação de Miudinho na região dos Lagos e região Serrana de Friburgo (RJ) (2011-2020). 

Fonte: O autor, 2020.



171 

 

Figura 27 - Atuação de Miudinho em certos estados brasileiros (2012-2020). 

Fonte: O autor, 2020.
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O início da minha trajetória se deu com minha participação em uma oficina de 

“Teatro de Assalto”, que o Marcondes Mesqueu – o Bulhaço tinha idealizada e que 

aconteceu no Teatro Martins Penas (Rio de Janeiro). Ele me propôs junto com seu 

palhaço chamada Saca Rolha. Fiz algumas apresentações e escutei muito ele falar 

das histórias das ruas do Rio de Janeiro, sendo que ele é poeta e tinha participado do 

movimento de poesia marginal dos finais dos anos 70- anos 80, citando por exemplo 

que que acontecia no entorno do Museu de Arte Moderna do Rio e na Lapa. Ele quem 

me levou no encontro da Rede Brasileira de Teatro de Rua, no final de 2011, 

descobrindo debates sobre as artes públicas, que não supunha que existiam. Nem me 

lembro como, mas em 2011, fui chamado para trabalhar junto com o Lino Rocca. 

Atuante desde os anos 80, como poeta, palhaço, ator, militante político, ele se radicou 

em Nova Iguaçu e anima o Centro Experimental de Teatro de Rua, junto com sua 

mulher Vânia Santos. Essa experiência foi também para mim de muitos ensinamentos, 

ao montarmos juntos um espetáculo que integrava os jovens da escola de circo social 

que dirigia a Vânia. Chegamos a apresentar num festival em São José dos Campos, 

onde fomos acompanhados por um palhaço com o qual dialoguei bastante. Lino me 

estimulou para irmos juntos ao meu segundo encontro da Rede Brasileira de Teatro 

de Rua, que foi um evento muito importante na minha trajetória, pela conscientização 

que ocasionou ao descobrir os debates travados pelos grupos. Também me 

impressionei com o trabalho e experimentações dos grupos paulistas de teatro de rua, 

que mostravam as possibilidades de políticas públicas. Foi também lá que fiz amizade 

com a companhia argentina Pato Mojados: Cesar Artes, Maria Victória e Pedro 

Jozami, o músico. Fomos tocando por lá, e ficamos em contato quando eles foram 

para o Rio em seguida do encontro de Santos, em janeiro 2012. Comecei a tocar 

intensamente na rua com Pedro e isso me levou a participar indiretamente da Escola 

Livre de Palhaços, durante o ano. Essa formação foi muito boa para mim, mas decidi 

focar mais na prática musical, e não me aprofundei tanto na linguagem do palhaço, 

embora o encontro com vários deles perdurou até então, e participei de várias rodas 

da ESLIPA e em outros lugares, com pessoas no entorno desse espaço de formação 

que destaco no capítulo 5. Na ESLIPA, encontrei o Wagner Seara que me chamou 

para participar das Tropas do Afeto. Esse projeto é para mim um dos exemplos mais 

lindos que participei, tocando às “artes públicas”. O projeto se resume assim: “Através 

do palhaço, movimentar e potencializar a disponibilidade afetiva e a relação de troca 

entre pessoas de diversas origens”.  Cheguei a participar efetivamente da organização 
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e da coordenação do projeto, junto ao Wagner e outros voluntários e foi uma 

experiência coletiva muito intensa e fundamental para direcionar meu fazer artístico46. 

Em 2012, já tocava com alguns projetos musicais (Wagner José e Seu bando, 

Internacional dos Patos). Ingressei no bloco Céu na Terra e na Orquestra Voadora 

também em 2012, o que me levou a tocar muito no espaço público com as fanfarras 

e os blocos do carnaval de rua. A banda Bagunço começou em 2013 e tocamos 

intensamente nas ruas do Rio de Janeiro e de outras cidades, até 2016. A evolução 

da banda e falta de resultado no chapéu diminuiu drasticamente nossas aparições nas 

ruas do Rio de Janeiro, mas certos membros continuam a tocar no metro e na rua.  

O Anjos do Picadeiro (que evoco no capítulo 6) foi outro lugar que me fez 

participar do movimento dos artistas de rua circenses, os “grupos artísticos móveis” 

que destaco no capítulo 5. Inspirou o “Incrível Encontro de Palhaç@s de Sana” 

(Macaé) iniciado pelo Fabiano Freitas – palhaço Piter Crash, com o qual atuo 

regularmente desde 2019. 

Minha participação ao Fórum carioca de Arte Pública (que evoco no capítulo 6) 

me permitiu descobrir e participar das discussões sobre arte pública. Relatei essa 

experiência ao Wagner José e ele frequenta o fórum regularmente até hoje, me 

deixando informado dos acontecimentos. 

Na legenda, consta um símbolo circular de cor roxa que significa várias 

ocorrências de atuação em determinados lugares, sem que seja possível enumerar, 

enquanto a falta de círculo contempla apenas uma ou outra atuação no lugar 

mapeado. 

 

 

3.2.2.6 Breves considerações sobre os mapeamentos e “estórias até agora” 

 

 

Essa seção ilustra apenas algumas possibilidades cartográficas, que poderiam 

ser desenvolvidas a partir deste tipo de trajetórias que acabaram surgindo e 

enriquecendo esta pesquisa, graças aos artistas de rua que se dispuseram a realizar 

isso, para me ajudar na pesquisa, tendo como foco restituir suas trajetórias de vida 

 

46 A forma como idealizamos poderia ter sido explicitada melhor no capítulo 6. 
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mais relacionadas a sua atuação na rua. Esta opção cartográfica, para evocar 

aspectos comuns sobre a itinerância de determinados artistas de rua, assim como 

para reavivar memórias acerca das suas experiências, constitui, sem dúvida, uma 

fonte muito interessante para ser aprofundada por outras pesquisas.  

 De certo modo, os mapeamentos realizados dizem respeito às “estórias-

até-agora” (Massey, 2005) dos artistas-colaboradores da pesquisa. Esta é uma 

constatação observada, pois foi assim vivenciada por alguns deles. Por exemplo, 

Wagner José me confiou o quão importante foi para ele este esforço de pensar a 

legenda e o mapeamento dos elementos escolhidos. Segundo ele me falou, isso levou 

ele a relembrar de certos momentos, de colocar em perspectiva seus modos 

sucessivos de atuação, o que lhe permitiu refletir sobre seu fazer na rua, num 

momento que ele considerava como chave na estória da aventura do seu bando 

musical. 

Este questionamento acerca de uma possível cartografia dos artistas de rua o 

levou a se questionar bastante sobre aquilo que era possível de ser representado, de 

aparecer na cartografia esboçada da trajetória das experiências dos artistas-

colaboradores da pesquisa. Além destes artistas e coletivos de rua, cheguei a ter 

discussões, atuar, encontrar numerosas outras pessoas, quer seja brevemente, ou de 

maneira mais frequente ao longo da pesquisa. Cheguei até a entrevistar alguns deles, 

e me permiti utilizar certas testemunhas colhidas ao longo dos desenvolvimentos a 

seguir. Através das entrevistas e das trocas que permeiam esta pesquisa, apareceram 

muito mais elementos, que não cabiam tão facilmente para serem mapeados, porém 

pareciam dizer respeito a aspectos cartográficos, ou ainda ao “mapeamento”. 

 

 

3.2.3 “Estórias-até-agora”: Experimentações, trocas, treinos e aprendizados 

 

 

É uma empreitada complexa descrever a trajetória de uma pessoa, contar como 

chegou a atuar na rua, desde quanto tempo e de qual maneira realiza esta atividade 

no momento presente. A apresentação dessas “estórias-até-agora” de artistas e 

coletivos de rua explicita uma longa busca por parte deles para se aprimorarem, 

estabelecerem-se como trabalhadores e ganhar sua dignidade, sustentarem-se, 
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assim com as suas famílias e encontrarem o seu lugar, de moradia, de expressão 

artística e na sociedade.  

De alguma forma, estes breves relatos e esses mapeamentos são apenas a 

ponta do iceberg. Eles permitem apenas ilustrar o quanto as experiências e vivências 

estão contidas em meras intervenções de rua. Muitas pessoas não enxergam 

necessariamente tudo que está envolvido na simples expressão artística que cruzam 

muitas vezes ao acaso pelas ruas. 

Na hora de se apresentar, o artista de rua se afirma enquanto uma presença 

voltada para agradar ao público, através do acúmulo de suas trajetórias. O agregado 

de vários momentos anteriores, que tecem a atuação do artista, reverbera-se nas 

“estórias-até-agora” das pessoas que atravessam, neste exato momento, o espaço 

onde ele se apresenta. Disso pode resultar, através da expressão do artista, na 

impressão de um ritmo neste exato momento, cuja ressonância não necessariamente 

é medível (Moreaux, 2013), pois não se sabe ao exato o impacto deste breve encontro 

na vida das pessoas, que se dilui num emaranhado de ritmos que compõem este 

“lugar temporalizado” que o artista de rua tenta estabelecer, ao propor sua 

intervenção. Não é tão óbvio interromper o caminhar das pessoas na cidade. Antes 

de mais nada, esta vivência dos artistas de rua que, assim descrita, pode parecer até 

“abstrata”, posto que se trava na rua, submissa ao imprevisto. Mas para lidar com o 

imprevisto, os artistas de rua se apoiam nas suas vivências anteriores, erros e acertos, 

o que lhes permitem travar estratégias, na mesma medida que respondem 

“espontaneamente às provocações e acontecimentos da rua, interagindo com o 

ambiente e as pessoas”. 

A seguir, destaco algumas dimensões desta fase de aprendizados, 

experimentações e de preparação, que me parece fundamental ser ressaltada, por 

mais singelas que possam parecer certas apresentações encontradas nas ruas. Os 

diferentes artistas e coletivos de rua apresentados aqui aparecem como simples 

testemunhas, para evocar uma realidade muito mais ampla deste campo de práticas 

de artes de rua. Isso acontece no cotidiano das ruas, das praças, das vielas, dos trens, 

das esquinas, no teor de encontros fugazes, de sorrisos, de olhares bem ou mal-

humorados. 

É interessante pensar como a soma das experiências se inscrevem no corpo 

destes atuadores de rua, de várias formas, que seja conscientemente ou 

inconscientemente, inspirando reflexões sobre as discussões levantadas por Jacques 
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(2008). No caso, interessa a corpografia relacionada mais diretamente com a atuação 

nas ruas. Envolve a atuação concreta na rua, mas também a capacidade de 

orientação e as possibilidades de interagir com a alteridade inerente aos espaços 

públicos onde evoluem enquanto artistas. 

Para quem trabalha com mais habilidades circenses, a preparação e o treino 

são características muito importantes. Os membros do coletivo Circo no Ato e do 

Coletivo Mão participaram de inúmeras convenções de circo, de malabarismo, de 

festivais e de oficinas, sendo que muitos deles seguiram formações dedicadas às 

artes circenses. Nisso se aprende uma certa disciplina, a lidar com o seu corpo, sem 

o devido treinamento (aquecimento, conhecer seus limites, visar um aprimoramento 

progressivo das suas possibilidades corporais). No caso da acrobacia, que é presente 

nesses dois coletivos mencionados, é preciso muito treino e repetição antes de acertar 

os números apresentados. Há muita troca de saberes, necessárias para o 

aprendizado, que advém dos diversos espaços de troca, necessários para o 

aprimoramento do fazer, e que serão abordados com mais profundidade na terceira 

parte do trabalho. 

Através das falas de palhaços, aparece o traço em comum que alguns deles já 

saíram “pesquisando” nas ruas, apenas buscando interações com as pessoas, sem 

nem focar no chapéu, para experimentar formas livres de atuarem nas ruas. Nisso 

está envolvido também a dimensão corporal e afetiva, que adquire mais definição e 

mais controle ao longo destas experimentações. É o caso do Fabiano Freitas e do 

Wagner Seara, que desenvolveram várias “pesquisas” destas, a fim de aperfeiçoar o 

seu palhaço. Iam para rua de palhaço só para interagir, sem comprometimento. O 

Fabiano falou que fez isso durante anos e que compartilhar eventos e rodas com 

outras pessoas participa igualmente deste processo de amadurecimento do palhaço.  

Na terceira parte, aprofundarei mais esse benefício das trocas entre artistas de 

rua e a organização de rodas e outros eventos de cunho coletivo, que são importantes 

para os artistas encontrados, sob vários aspectos. Mas pode-se adiantar que essa 

troca de saberes é um elemento muito significativo destas práticas, posto que por mais 

que alguns artistas apresentem uma originalidade, que atrai a atenção dos passantes, 

raramente se trata de uma ideia totalmente nova. Muitos palhaços adotam “rotinas”, 

isto é, números tradicionais cuja trama principal está delineada em seu repertório, a 

originalidade se torna a maneira com a qual eles se apropriam desta trama, de acordo 

com o seu palhaço e o espaço de apresentação. A bonequeira Fernanda me confiou 
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que foi justamente graças a uma dica do Fabiano Freitas, que na época mexia mais 

com bonecos, que a boneca dela adotou suas pernas. Ele que lhe deu a dica de 

abraçar a boneca de tal forma que suas próprias pernas parecessem as pernas da 

boneca Lilica. Da mesma forma, Gabriel e Martha contam o quanto a participação na 

Escola Livre de Palhaços, assim como vivências ulteriores com outros artistas de rua, 

ensinaram-nos muitas coisas e das mais diversas. Há muita coisa para se aprender, 

tanto para aprimorar a sua apresentação, quanto tocando a aspectos mais práticos, 

como: maneiras de chegar, de montar picadeiro, de ter um aparelhamento de som que 

dê conta de uma praça, figurino, maquiagem, passagem do chapéu, e outros, mas 

destacam também os elementos de linguagem que tangenciaram as pesquisas deles, 

e que levaram eles a adotar elementos da tradição do circo-teatro brasileiro, ou seja, 

com bastante falas, comicidade inspirada no escárnio, na ironia e na identificação do 

público com a figura do palhaço. Destacam o “tempo de voo”, isto é, o tempo de 

experiência que pesa no sucesso das apresentações.  

Outro elemento que me parece muito importante ressaltar, em relação a 

trajetória destes artistas e coletivos de rua, é justamente que a atuação deles não se 

resume às únicas apresentações, mas a “estórias-até-agora” e trajetórias que em si 

acabam se constituindo como outras formas de vivenciar a cidade.  

Um palhaço de rua argentino, o Lautaro Escola, com o qual tive bastante 

proximidade em certos momentos, que agora voltou para a Argentina, veio a se tornar 

artista de rua através de múltiplas vivências no Rio de Janeiro, confiava-me que ele 

via sua atuação muito além das rodas, numa “militância do dia a dia, de como tratar 

as pessoas”, garantindo a qualidade da troca, estabelecendo contatos no “olho por 

olho”, fazendo rir as pessoas na caixa de um supermercado, não perdendo uma 

oportunidade sequer, no dia a dia, de reivindicar as possibilidades que ele acabava 

afirmando como artista de rua, sendo curativo para ele mesmo, Perguntava para as 

pessoas como estavam, tentava “dar um pouco do que a gente quer no mundo”. Ele 

enxergava sua arte como “poética, que muda o jeito de perceber das pessoas”. Isso 

envolvia a maneira como ele enxergava a preparação de cada atuação, tentando 

entregar o melhor que ele podia dar, instituindo certos rituais antes de atuar na rua, 

para focar na melhor maneira de se apresentar.  

Na mesma perspectiva, a Fernanda “da boneca Lilica” também relatava o 

aspecto sagrado do seu fazer, que fazia ela fugir do conflito em relação com os 

imprevistos da rua. Caso alguém prejudicasse seu espaço de atuação, ela nem ia 



178 

 

reclamar que era seu lugar, tentava a mediação, ou então se afastava para investir 

em outro lugar, pois senão “não conseguiria atuar, já que sua prática se baseava 

exclusivamente na afetividade”. Encontrei este tipo de considerações na maioria dos 

artistas de rua que entrevistei ou cujos espaços frequentei, verifiquei que existe uma 

certa disciplina diária, em relação com o próprio cotidiano, apesar das dificuldades 

pessoais, no modo de conviver com as pessoas, mesmo fora do espaço de atuação. 

Isto é também muito presente na vivência do Fabiano, que agora vive numa cidade 

pequena, onde costuma se apresentar semanalmente e dar aulas de circo para 

crianças. Está reconhecido como o palhaço da cidade, realizou festivais, trouxe 

numerosos outros artistas para a cidade. Resulta que a vivência do artista de rua tende 

a se alastrar além da própria atuação “profissional”, em registros mais íntimos e 

cotidianos da vida. 

A seguir, proponho um olhar sobre a capacidade dos artistas de rua de se 

orientar na cidade e escolher um ponto para se apresentar. Neste aspecto existem 

muitos aprendizados e capacidades envolvidas, que tento sintetizar e colocar em 

perspectiva. 

 

 

3.3 Exemplos da capacidade dos artistas de rua de se orientar e “firmar” o ponto 

 

 

Como expus anteriormente, eu tinha certas reticências quanto a abordar estas 

práticas com um certo olhar “inquisitor”, dando conta de um fenômeno com 

procedimentos “óbvios” da disciplina, o mapeamento. Neste aspecto, guardava certas 

advertências que se unem às reflexões levantadas, por exemplo, por Baitz (2006), 

pois mesmo que fosse possível mapear e cartografar daquele jeito, seria mesmo a 

melhor coisa que teria que realizar neste momento? Para quem serviria tal 

mapeamento, para que eu teria que fazer isso, qual seria o propósito afinal? Talvez o 

mais interessante neste momento era focar numa maneira de enxergar a cartografia 

de maneira “embarcada”, através das testemunhas e da vivência de determinados 

artistas, aproximando-se da dimensão sensível dos seus fazeres, perguntando-me: 

como chegam a um lugar, como enxergam a dinâmica do lugar, os caminhos, os 

horários propícios, como se posicionam e experimentam neste lugar. Isso se junta a 

diversas considerações que levam em conta esta polirritmia do lugar, sobre a qual 
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questiono-me: como os artistas e coletivos de rua estabelecem uma primeira relação 

com o lugar (mesmo sem conhecê-lo previamente), como se estabelecem interações 

durante o momento da apresentação e após a apresentação, nos diversos lugares 

onde vêm a atuar, sendo que o aspecto das interações no tempo de apresentação 

serão abordadas no próximo capítulo. 

Um primeiro aspecto interessante de se aprofundar diz respeito à capacidade 

de se orientar na cidade e, no caso do artista de rua, de se deslocar até o lugar de 

atuação e se apresentar. A reflexão do antropólogo Tim Ingold (2005), no artigo 

“Jornada ao longo de um caminho de vida – Mapas, Descobridor-Caminho e 

navegação”, forneceu elementos enriquecedores para esta discussão. Não cabe aqui 

expor todo o raciocínio deste autor, mas vale entender qual o sentido desta construção 

da ideia de “descobrir-caminho”, que ele elabora. Primeiramente, ele argumenta que 

existe uma clara diferença entre mapear e elaborar um mapa. Para tal, ele cita o 

renomado cartógrafo crítico Denis Wood: 

Wood entende mapear como uma capacidade universal dos seres humanos, 
estabelecida junto com outras capacidades da mente-cérebro humano 
através de um processo de evolução por seleção natural. Mas o fato que 
todos os seres humanos são capazes de mapear não implica que todos 
elaboram mapas. Do mesmo modo, só porque todos os seres humanos 
podem falar não implica que todos escrevam. (Ingold, 2005, p.94). 

 

Ingold insiste na necessidade de adotar a visão de uma aquisição progressiva 

desta capacidade de mapear, que se apresenta como o “processo ao longo da história 

de vida de ”se virar em termos de orientação’” (Ingold, 2005, p.94). De fato, aparece 

como algo útil e suscetível de se afinar ao longo da experiência de vários artistas de 

rua. Um elemento interessante, levantado por Ingold, reside na relação que o ato de 

mapear pode conter as narrativas. Na própria história da cartografia, por exemplo nos 

mapas da época medieval, havia muitos símbolos pictóricos e escritos, que diziam 

respeito a determinados encontros ao longo do itinerário, a elementos salientes da 

jornada, ou seja, havia narrativas que participavam da própria elaboração do mapa, 

mas que sumiram tendencialmente, a partir do advento dos princípios da cartografia 

moderna. Apoiando-se sobre as reflexões de De Certeau sobre esta mudança na 

história dos mapas ocidentais, Ingold conclui assim: “A elaboração de mapas chegou 

a ser divorciada da experiência de movimento corporal no mundo” (Ingold, 2005, p.96).  

Porém, no dia a dia, continua se usando de narrativas para indicar uma direção 

para alguém. Isso se aplica, em particular, à capacidade de mapear e de se orientar 
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que pode ser mobilizada pelos artistas de rua. Por mais que hoje, eles também 

dispõem das ferramentas cartográficas permitidas pelo GPS (como o Google maps), 

ainda existe, no dia a dia, esta necessidade de lembrar e de narrar determinadas 

trajetórias na cidade, por exemplo, para indicar um bom ponto de localização para 

atuar. No caso, o mapa “científico” não informa necessariamente detalhes sobre 

determinada presença de ambulantes, de uma feira temporária, da sombra de uma 

árvore ou de um prédio, da impossibilidade de atuar em frente de determinado 

comércio. Como se intui aqui, há muitas conversas possíveis para explicar como 

chegar até determinado lugar e indicar o ponto exato que se aconselharia utilizar. 

Como bom praticante da cidade, o artista de rua me parece exercitar sua capacidade 

de “mapear”, ao longo das suas vivências, de uma forma bastante enriquecedora, pois 

fica em interação com muitos detalhes que só se percebem no movimento e na sua 

prática de atuar. É neste sentido que a leitura de Ingold me abriu muitas portas para 

minha própria prática de campo, assim como possibilitou a conceitualização da forma 

como poderia encaminhar esta discussão acerca do mapear relacionado com os 

fazeres e saberes dos artistas de rua. 

Cabe ainda apresentar melhor a noção-chave deste artigo de Ingold, que é a 

ideia do “descobrir-caminho”, expressão que ele mesmo forja, em diálogo com outros 

antropólogos, nesta discussão acerca do ato de “mapear”: 

Descobrir o seu caminho” não é uma operação computacional realizada antes 
de partir de um lugar, mas é equivalente ao seu próprio movimento pelo 
mundo. Para recapitular minha afirmação anterior, conhecemos enquanto 
caminhamos, não antes de caminharmos. Portanto, a operação não está 
completa até que se chegue ao destino final: só então pode o viajante 
verdadeiramente concluir que descobriu seu caminho. A noção de “descobrir” 
tem que ser entendida aqui no seu sentido original de movimento exploratório, 
ao mesmo tempo improvisado e assegurado, guiado por experiência passada 
e pelo monitoramento contínuo de flutuações, não só no padrão de luz 
refletida, mas também nos sons e “sensação” do ambiente (Ingold, 2005, p. 
103). 

 

O que me parece interessante de considerar aqui, é esta “inconclusão” repetida 

do “descobrir-caminho”, que só se completa ao chegar no destino. Dialoga com os 

imprevistos que caracterizam os lugares de atuação, onde nunca está assegurado e 

a capacidade de improviso é sempre necessária. É preciso adotar um olhar atento aos 

possíveis acontecimentos e às diferenças que podem afetar um determinado lugar, o 

que faz parte deste “monitoramento contínuo de flutuações” que podem levar a um 

bom desenrolar e “afetar” da atuação do artista de rua. Ao mesmo tempo, este 

“descobrir-caminho” se alimenta das experiências passadas, tanto na capacidade de 
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orientação quanto na capacidade de encontrar acertadamente o bom lugar para atuar. 

Esta ênfase sobre as “sensações”, os sons, e as flutuações ecoam bastante a 

descrição do ritmanalista que foi citada na primeira parte (Lefebvre, 1993, p.33-34). 

De certa maneira, encontra-se uma forma de enxergar esta vivência “em movimento” 

do artista de rua-“ritmanalista”, entendendo aos poucos como se pode observar e 

apreender os ritmos no dia a dia da cidade 

Nesta perspectiva de mapeamentos, eu poderia ter escolhido apenas alguns 

lugares pré-determinados. De certa maneira, segui alguns ao longo desta pesquisa47. 

Porém, decidi abordar esta perspectiva a contrapé: pensar nesta soma de 

experiências acumuladas no corpo de cada artista e coletivo de rua, pensar neste 

“descobrir-caminho” que eles acabam adquirindo e de qual forma eles tiram proveito 

disso para conseguir interagir em vários lugares. Em particular, sempre perguntei para 

cada um deles como fazem quando chegam num lugar “novo”, o que lhes interessa. 

Por mais que conheçam previamente o lugar, sempre precisa renovar este olhar para 

assegurar uma dinâmica de roda satisfatória e enriquecedora para todos ali presentes, 

sempre estar atento às coisas que podem acontecer. Observei este cuidado e esta 

inteligência “do momento” em vários artistas e coletivos de rua e me pareceu mais 

interessante sintetizar estes olhares múltiplos do que coletar mapeamentos dos 

pontos de atuação na cidade. 

Sintetizei esta apreensão dos lugares através de duas seções. A primeira se 

atenta a uma fase de “reconhecimento prévio” de um lugar, que realizam certos 

artistas de rua. A segunda evoca mais em detalhe esta apreensão, pelos artistas de 

rua, da rotina e dos ritmos dos lugares, na perspectiva de escolher o ponto exato de 

apresentação, assim como escolher o horário. 

 

 

47 Por mais que eu tenha atuado e frequentado vários lugares da região metropolitana, a maioria do 
trabalho de campo de pesquisa foi realizada na praça do Largo do Machado, no Centro do Rio de 
Janeiro, as praças Afonso Pena e Praça Xavier de Britto, na Tijuca e em Jacarepaguá, em 
diversos pontos, notadamente na Taquará. 
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3.3.1 “Reconhecimento prévio” do lugar de apresentação 

 

 

Podem ser evocadas algumas razões que explicam este “reconhecimento 

prévio” do lugar. Quando se trata de formar uma roda grande, de chegar com certa 

estrutura para montar, é melhor prever isso e combinar juntamente com as pessoas 

do lugar.  

Assim o explica Fabiano Freitas, palhaço Piter Crash, quando me explicou que 

nem sempre foi assim, mas hoje em dia, ele tem um carro que lhe possibilita chegar 

em vários lugares com cenário, lona demarcando o picadeiro, caixas de som. Quando 

ele se desloca rumo a novos lugares para se apresentar, ele gosta de realizar um 

reconhecimento prévio, de observar a dinâmica do lugar, falar com as pessoas, 

acertar um jeito de conseguir um “ponto de luz”. Ele pergunta para as pessoas que 

trabalham na praça se tiveram por ali apresentações deste tipo, onde costuma 

acontecer, pergunta sobre eventos previstos ou crônicos que acontecem no lugar. 

Geralmente, vai num horário ou até no mesmo dia que pretende realizar a 

apresentação, para poder ver a sombra, a dinâmica da praça.  

Para Wagner José, este reconhecimento prévio é sistemático. Ele gosta de 

fazer isso, relacionar-se com os ambulantes do lugar e descobrir a possibilidade de 

um ponto de luz. Ele me deu um exemplo bem sintomático desta necessidade de 

reconhecimento prévio, quando me contou que, como ele possui um equipamento 

móvel bem identificado, sua famosa “kombi” com rastros azuis, vez ou outra ele está 

sendo procurado para fornecer a estrutura de determinado evento. Uma vez, uma 

banda que ele o conhecia pediu conselho para organizar uma apresentação na rua do 

Leão Etíope, no bairro do Meier, zona norte do Rio. Ele se prontificou e propôs deles 

marcarem para ir na praça juntos, reconhecer o terreno. A primeira reação do seu 

interlocutor foi de incredulidade, pois havia um tempo que não ia na praça, mas tinha 

ouvido falar que aconteciam muitos eventos na rua, e pensava a princípio em 

meramente chegar no dia. Wagner lhes confessou que não podia ser feito deste jeito 

e convenceu eles de irem juntos na praça previamente. Foram num dia igual àquele 

da apresentação prevista. Uma vez lá, eles se depararam, no horário que a banda 

pretendia se apresentar, com uma roda de capoeira. O amigo chegou a falar que isso 

não alteraria nada, pois bastava ter a autorização da subprefeitura, que assim teriam 

prioridade sobre esta roda. Wagner José não concordou e foi falar com os capoeiristas 
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e soube que a roda acontecia há dez anos, era evento regular na praça. Ele perguntou 

a que horas acabava, e se era possível ter um evento naquele dia depois da roda. 

Eles falaram que sim e desejaram as boas-vindas para o evento. Segundo ele, não 

adiantaria ter a autorização, pois não basta chegar na praça e esbarrar com a rotina 

do lugar, com seus costumes, as pessoas que lhe pertencem e o movimentam. Melhor 

fazer amizade, ganhar pessoas a favor do seu evento, ao invés de “chegar chegando”, 

e tão cedo criar inimizades.  

Além de falar com os capoeiristas, eles chegaram a falar com o senhor da 

floricultura e conseguiram ponto de luz. Falaram também com alguns ambulantes, 

anunciando que ia ter evento naquele dia, explicando um pouco sobre este evento de 

música de rua que ia acontecer. Foram embora tendo estas pessoas a favor, tendo 

esclarecido a questão da energia e do horário. A atitude do amigo do Wagner José 

parece um pouco arrogante e “sem noção”, pois denota, sem dúvida, certa 

inexperiência e falta de sensibilidade com o fazer na rua. Nesta lembrança que me 

relatou Wagner José, tudo acabou rolando bem, mas isso se deve também a 

experiência dele, à maneira de dialogar com as pessoas e torná-las aliadas, 

interessadas no seu evento. Como ele mesmo fala, há de se ter apenas “bom senso”. 

Você não pode chegar no dia atropelando a dinâmica do lugar, mesmo que você tenha 

em mãos uma autorização legal e um direito suposto sobre o lugar naquele momento. 

Não funciona exatamente assim, melhor buscar o diálogo e entender a dinâmica do 

lugar.  

Para concluir esta estória, Wagner José ainda mencionou que o evento ocorreu 

bem, os participantes e organizadores ficaram muito felizes, e que foi para eles uma 

rica experiência com uma boa interação com o público. Porém, no final, o chão estava 

bem sujo e Wagner José pegou uma sacola e falou que seria bom “dar uma geral” na 

praça, não que iria necessariamente ficar brilhando, mas pelo menos não podia se 

deixar muito pior do que estava antes do evento acontecer. No início, os participantes 

não estavam muito a fim de realizar isso. Mas ele começou falando que ia limpar e 

colher o lixo de uma zona e, em seguida, outros lhe ajudaram, em dez minutos a praça 

estava bem mais arrumada. Ele não tocou naquele dia, apenas forneceu o 

equipamento e deu assistência para que tudo ocorresse bem, seguindo os modus 

operandi que ele tenta promover para este tipo de ações. 

Do seu lado, Herculano Dias conta que o seu grupo, o Tá Na Rua, tem um 

entendimento dos “caminhos” de cada lugar. Faz-se importante ressaltar que a 



184 

 

dramaturgia deste grupo preza muito o movimento. Os atores se deslocam a maioria 

do tempo, raramente ficam parados durante muito tempo, a não ser nos momentos de 

fechar um quadro, uma música, ou em determinados momentos das suas evoluções. 

Por isso, eles previamente pensam em conjunto os “caminhos”, ou seja, onde podem 

sair, entrar, irromper, romper a roda e apropriar-se do espaço para dar conta da sua 

dramaturgia. Herculano conta que eles tendem a ter isso muito bem resolvido nos 

lugares onde costumam evoluir sempre, como no centro do Rio de Janeiro. Quando 

chegam num outro lugar, eles se concertam sobre a adaptação de certos movimentos 

que costumam realizar em conjunto, determinadas coreografias e outros momentos 

da sua dramaturgia. Na entrevista, ele citou a grande escadaria com a qual se 

depararam ao atuar em Araruama, no estado do Rio de Janeiro. Ele explica que não 

adianta querer restringir seus movimentos num quadrado que seria igual em cada 

lugar, senão apropriar-se das particularidades que o lugar apresenta para 

potencializar a dramaturgia do grupo e tocar as pessoas deste lugar. Há grande 

diferença nisso, e não necessariamente todos os grupos o entendem desta maneira. 

A dimensão do jogo, embutida na dramaturgia do grupo, aberta à participação do 

público da praça, estende-se até à apropriação cênica do lugar, aproveitando os 

elementos que o compõem.  

No caso do Circo no Ato, que atuou em várias praças no Rio de Janeiro, assim 

como em cidades do estado fluminense, o integrante Luís Martins me contou que, 

além desses cuidados com o acolhimento do público, havia um cuidado específico 

sobre as variáveis definindo o chão do espaço de apresentação, pois eles realizam 

acrobacias de chão e aéreas, cuja execução depende do tipo de chão. Quando 

realizamos juntos na praça da Cinelândia, escolherem a única área com um chão liso, 

que se adequava a isso, enquanto outras partes da praça são pavimentadas com 

paralelepípedos que tornariam totalmente insustentável esse tipo de apresentação. 

No caso, através de apresentações frequentes dos seus espetáculos nos mais 

diversos espaços abertos, os integrantes adquiriram sensibilidade em relação aos 

tipos de chão. Podem até reformatar as suas apresentações, mas tentam sempre se 

adequar a esse fator muito importante para eles. 

Este reconhecimento prévio inclui a definição do horário de apresentação e o 

lugar mesmo da apresentação (a escolha do ponto exato no lugar). Não 

necessariamente esta fase de preparação precisa ser realizada. Porém, pode ser 

primordial para evitar conflitos de uso num determinado lugar (caso já tenha atividade 
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de peso organizada, precisará negociar ou adiar a apresentação), para ganhar 

pessoas a seu favor, e dar mais segurança e adaptabilidade ao coletivo, caso mobilize 

um certo número de pessoas. 

 

 

3.3.2 Ritmos e rotina do lugar: determinação do lugar, do horário, e do ponto exato da 

apresentação 

 

 

Com a prática, determinado artista ou coletivo de rua já conhece certos lugares 

e tem ideias de bons horários para se apresentarem, ideias pré-concebidas que 

sempre precisam ser verificadas, assim como atualizadas na prática. Cabe, ao mesmo 

tempo, uma apreensão prévia dos lugares da cidade, baseando-se na experiência 

própria ou nos conselhos de outros artistas, mas também uma apreensão in situ, onde 

precisa entender os fluxos do lugar no momento que vai se apresentar, escolher a 

localização exata do lugar de apresentação em determinada rua ou praça.  

A discussão sobre o bom horário e o bom lugar se apresenta muito complexa. 

Existem subjetividades envolvidas. Resulta também da experiência, das vivências, 

das trajetórias e da personalidade de cada artista e coletivo de rua, de acordo com 

sua linguagem. Uma via de abordagem cartográfica teria sido mapear os lugares onde 

se apresentam os artistas de rua ou as suas rotinas individuais. No entanto, cheguei 

à conclusão que isso não era necessariamente o único jeito de abordar o próprio 

mapeamento realizado pelos artistas de rua através dos seus itinerários de atuação. 

Primeiro, porque não achava necessariamente oportuno pedir para os artistas me 

comunicarem isso. Acredito bastante que cada artista de rua acaba elaborando seu 

roteiro da sua maneira. Isso pode fazer parte de um estudo, é claro, mas não é a única 

coisa interessante a “coletar” ou mostrar acerca destas práticas.  

Segundo, porque os lugares costumam mudar, mesmo que tenham pontos 

fixos. Não queria enfatizar ou consagrar artificialmente um lugar, por uma simples 

pesquisa, enquanto isso é sempre suscetível de mudança. Terceiro, e para mim o 

ponto o mais importante: porque não existe exatamente ponto bom! O que pode ser 

válido para um artista ou coletivo de rua não necessariamente é válido para outro, 
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tanto na escolha do lugar, quanto na escolha do “ponto”48 exato neste lugar. Isso pode 

ser atrelado à linguagem ou à personalidade de cada pessoa, à receptividade do lugar 

para este artista ou para a sua linguagem artística. Na mesma medida, o que pode 

ser válido num dia pode deixar de sê-lo num outro, pois pode aparecer um outro 

artista, um camelô, uma feira ou qualquer outro evento.49  

No mapeamento realizado por Wagner Seara – palhaço Picuinha, ele sinalizou 

o entorno da Lagoa Rodrigues de Freitas, no Rio de Janeiro, como um bom ponto na 

época que atuava regularmente. Ao voltar para o Rio seis anos depois, tinha deixado 

de ser um ponto bom, pois agora há muito menos público popular no local, decorrente 

da privatização do estacionamento que, de barato, passou a ser caro, limitando a 

chegada de carros e de ônibus lotados vindo de bairros mais distantes. 

Cabe a cada um de descobrir lugares que lhes acolhem e garantem um conforto 

para exercer, uma boa contribuição no chapéu, que seja bem situado em termos de 

logística e outros parâmetros. Tem artistas que gostam de atuar sempre no mesmo 

ponto, o que decorre de uma vontade de firmar o ponto, que me parece uma estratégia 

bem comum. Há o artista de rua, chamado Massa, no Largo do Machado, ao lado do 

McDonalds, que toca lá há anos. O local lhe permite ter reconhecimento e apoio de 

pessoas locais. Portanto, este ponto já está conhecidamente ocupado. A tropa do Tá 

Na Rua atuou em vários pontos do centro, ao lado da sua sede, quer seja no Largo 

do Carioca, na Praça Tiradentes, na Lapa ou na Cinelândia. Porém, o ponto onde 

atualmente exerce mais é o Largo da Lapa. Conhecendo bem o seu respectivo ponto, 

os artistas escolhem um horário que lhes convém e que garanta um bom fluxo de 

pessoas. 

Cabe levantar paralelos entre esta apreensão do lugar e dos horários, e as 

considerações rítmicas delineadas anteriormente, na medida que o assunto é o 

mesmo: os fluxos de pessoas, de carros, os ritmos de alternância da luz e da sombra 

ao seguir o curso do sol, as geometrias de poder visíveis em cada lugar, tudo isso é 

bem real e concreto. É apreendido pelos artistas de rua não necessariamente 

 

48 Importante aqui a seleção deste termo “ponto”, pois é o termo sendo usado pelos artistas de rua: 
“aqui o ponto é bom”. “Esse é meu ponto”. “Mudei de ponto”. 

 
49 Voltarei a comentar esta escolha do lugar, ao falar dos festivais que apresentam iniciativas de 

reagrupar artistas atuando na rua. Pois a escolha acontece ainda com outros critérios, que tem 
muito a ver com a ideia de disseminar a arte de rua no cotidiano do espaço urbano em geral, como 
expandir as possibilidades de lugares para atuar. 
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evocando os ritmos, mas podem se remeter a isso de várias formas. Tentei ficar atento 

a essa apreensão e fomentar este diálogo quando foi possível, inspirando-me a partir 

da bibliografia levantada anteriormente. 

Uma coisa curiosa que vale ser destacada é que não vale atrapalhar o fluxo 

das pessoas, não apenas por questão de “ordem pública”, mas simplesmente porque 

as pessoas não vão parar num lugar onde pessoas costumam transitar. É como se 

houvessem fluxos não delineados, como as rotas de formigas trabalhando, invisíveis, 

porém existentes, em certas ruas, praças e esplanadas. Na sua abordagem das 

táticas usadas pelos citadinos, De Certeau (1980) evoca estes caminhos “criados” 

pelas pessoas no cotidiano da cidade. Caminhos não planejados, mas que se afirmam 

na prática diária. É claro que isso pode ser canalizado, caso se tenha uma obra, o 

fluxo pode desviar, tampouco poderia se afirmar que é exatamente sempre o mesmo 

fluxo. Porém, estes fluxos de pessoas se estabelecem. Isso é bem perceptível e os 

artistas e coletivos de rua se atentam a isso.  

De modo geral, melhor vale se colocar na “beira” deste fluxo, para se beneficiar 

desta passagem, do que justo nele. Pois não se trata só de atrapalhar o trânsito, o 

que em si é uma questão para muitos dos artistas de rua, que pretendem “somar”, e 

não criar confusão para a permanência do seu trabalho naquele lugar. Acontece 

também em que, caso o artista de rua não consiga formar roda e manter pessoas para 

modificar o fluxo vigente, a apresentação pode ser atrapalhada por estas pessoas que 

vão continuar passando, inclusive em frente de pessoas assistindo. Isso divide a 

atenção das pessoas, entre o fluxo e a apresentação, o que pode ser muito prejudicial 

para interagir ou para o simples exercício da atividade. Menciono este fato também 

por vivência própria, e cheguei a abordar essa ideia com inúmeros artistas. No 

entanto, há artistas de rua que, ao contrário, não se importam com isso e sabem 

formar a sua roda em lugares onde outros não iriam se arriscar, ou não consideram 

como confortáveis. Acabo formulando aqui certas generalizações, mas é importante 

lembrar que, mesmo que isso venha de uma experiência própria e de trocas com 

vários artistas de rua, permanece apenas um ponto de vista limitado. Outros artistas 

de rua podem muito bem fazer e pensar diferente.  

A leitura destes fluxos dos pedestres, dos carros, e outros elementos, influencia 

a escolha do ponto de apresentação. Estes fluxos se modificam em função da rotina 

do lugar, que depende, por exemplo, dos horários dos escritórios, das saídas das 

escolas, das idas para o supermercado ou para as lojas, pausa do almoço dos 
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trabalhadores nos dias de trabalho, etc. Isso constitui a ritmicidade do lugar. Como já 

vimos, a time-geography se atrelou para estabelecer diagramas em relação a estes 

fluxos, definindo a trajetória das pessoas. Neste trabalho, tomo o ponto de vista que 

não aborda estes fluxos de maneira sistemática. Trata-se de adotar o olhar de quem 

deseja simplesmente se inserir nestes fluxos para exercer sua atividade, seguindo 

seus próprios objetivos, mas indo ao encontro das trajetórias das pessoas, no lugar 

onde pretende intervir. Isso não significa que cada artista de rua vai querer escolher o 

melhor ponto, o mais frequentado, porém tende a escolher aquele que lhe permite 

exercer sua performance. Para tal objetivo, tende a ter uma leitura rítmica do espaço 

onde intervém, mesmo que não pense nestes termos. Há conhecimentos em jogo na 

escolha deste ponto de atuação, há experiências, erros e acertos, que decorrem de 

uma leitura do lugar e dos seus ritmos, tendo como objetivo interagir de alguma forma 

com as pessoas deste lugar. 

Fernanda Machado, da boneca Lilica, evoca a escolha de um ponto bem 

concreto no bairro do Largo do Machado, onde chegou a atuar por anos. Ela conta 

que já tinha participado de vários coletivos de teatro de rua, quer seja no Tá Na Rua 

no Rio, ou ao co-fundar coletivos na região dos lagos, e também, mais recentemente, 

integrando a Companhia de Arte Pública (CHAP). Sua carreira solo se deu através da 

boneca Lilica. Ao voltar da Espanha, ela atuou um certo tempo na região de Arraial do 

Cabo e Búzios, antes de voltar no Rio de Janeiro, onde ela havia trabalhado como 

artista individual, mas sobretudo no transporte público, e não num lugar fixo. Ela 

buscou um lugar que fosse propício para sua atuação como artista de rua, pois já tinha 

obtido esta experiência prolongada na Espanha, e queria, de certa maneira, encontrar 

um conforto semelhante para poder exercer. Acabou sendo um ponto que se situa na 

calçada da Rua do Catete, em frente à loja Macedônia (que alugava DVD, depois 

passou a vender vitaminas e complementos alimentares), entre a praça do Largo do 

Machado e o cruzamento bastante frequentado da rua Dois de Dezembro. Ao lado, 

em frente ao restaurante adjacente, costumam se instalar artesães e do outro lado, 

há uma barraca de jornal que vende todo tipo de coisas, e um pouco mais longe, onde 

se avista a praça, costumam se colocar artistas de rua como “estátua-viva”. Na altura 

do cruzamento com a rua Dois de Dezembro, há o MacDonalds. O fluxo de pessoas 

é bom: pessoas vão e vem desde a praça, umas saindo no metrô Largo do Machado, 

outras ainda passando pela rua do Catete, que apresenta um volume grande de 

comércios que movimenta pessoas, moradores, trabalhadores, exercendo todo tipo 
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de ocupação. Além disso, neste trecho de rua, existem árvores permitindo sombra e 

deixando o lugar mais agradável. Onde ela se colocou, havia a possibilidade das 

pessoas pararem, era um cantinho bastante agradável, se beneficiando da sombra 

das árvores que beiram a rua. A calçada se alarga por dentro, em frente da loja 

Macedônia, o que permite preservar um cantinho para a artista de rua, o que facilita 

as interações, posto que as pessoas estavam se sentindo também confortáveis, junto 

com ela. Fernanda comenta, como exemplo, que o cruzamento não seria um bom 

lugar para se apresentar, pois ia atrapalhar o trânsito das pessoas, muitas delas 

apressadas. 

Fernanda conta que, na época que escolheu atuar neste ponto, tinha notado a 

presença de um artista exercendo “estátua de rua”, o Denis. Isso lhe agradou, 

confirmou sua impressão que as pessoas lhes pareciam receptivas, que havia 

potencial para este lugar se tornar um bom ponto para os artistas de rua. Segundo 

ela, haviam pouquíssimos artistas de rua no Largo do Machado quando ela firmou 

este ponto em 2005. Ao longo dos anos, e com uma frequência regular de 

apresentação por parte do grupo de circo-teatro Off Sina50, o Largo do Machado se 

firmou como lugar identificado da cidade que tem uma presença regular de artistas de 

rua desde então. 

Além de encontrar este lugar estratégico quanto ao fluxo das pessoas, 

Fernanda fala que começou a trabalhar no horário de saída das escolas, entre 16h e 

18h. Com efeito, a sua atividade se endereça, em grande parte, para um público 

infantil e nada melhor que o fluxo de pessoas voltando da escola com suas crianças. 

Ao longo dos anos, firmou muito este ponto. Caso este estivesse ocupado, ela 

procurava um outro lugar no mesmo bairro, mas ficava de preferência neste lugar, 

onde se relacionou com gerações de crianças. Hoje em dia, deixou um pouco este 

ponto de lado. Para mudar, e também porque não rendia mais como antigamente. Por 

mais que tenha deixado muitas saudades, e sempre acaba encontrando pessoas que 

conhecem a Lilica e tem muito afeto por ela. No entanto, ela atua ainda regularmente 

na rua do Catete, mais em cima da rua, ou ainda nos domingos, no final da tarde, na 

saída do parque do Museu da República. Lá, consegue formar belas rodas: algo que 

 

50 Na terceira parte desse trabalho, no capítulo 5, abordarei brevemente a aventura pedagógica que 
liderou o grupo OFF SINA, ao coordenar a Escola Livre de Palhaços, na qual passaram muitos 
palhaços de rua que conheci no Rio (dos quais fazem parte Gabriel Sant’Anna e Martha Paiva, da 
Cia do Solo). Eu mesmo me formei na primeira turma, em 2012). 
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ajuda nesta dinâmica é o reencontro com várias pessoas do bairro, que conheceram 

ela deste ponto anterior no Largo do Machado. Mesmo assim, ela foi buscando outros 

lugares de atuação. Por exemplo, recentemente, ela costuma atuar todos os sábados 

numa calçada que beira a praça Saens Peña, entre 12h e 14h. Definiu este horário 

“bom” porque “mais cedo, as pessoas ainda estão acordando nas ideias” e fica mais 

difícil interagir e conseguir boas contribuições no chapéu. Cheguei a encontrar ela 

também neste ponto algumas vezes. 

Outro exemplo diz respeito à convivência com outros trabalhadores informais e 

as possíveis mudanças que afetam um determinado ponto. Provém de uma vivência 

concreta: durante pelo menos dois anos, participamos, eu e minha banda, do 

fortalecimento de um ponto para tocar, numa das entradas do OFF Shopping, no bairro 

Tijuca, na Zona Norte.  No ano 2014 e 2015, costumávamos tocar muito por lá no final 

de tarde na sexta-feira e ocorreram cenas memoráveis e contato regular com muitas 

pessoas da vizinhança, que vinham simpatizar e participavam efetivamente das 

apresentações. Começaram a aparecer artesães, que trabalhavam o dia todo por lá, 

com os quais tivemos que “disputar” um pouco o espaço. Tanto nós quanto eles 

precisávamos de espaço, para dispor nosso respectivo material (expor o seu 

artesanato, no caso deles, e dispor o material de amplificação, no nosso caso).  

Há claramente aqui um exemplo dessa negociação com a alteridade que foi 

levantada através das reflexões de Stavrides (2016), na primeira parte, que aborda a 

ocupação de um espaço restrito (um pedaço de calçada, pelo qual passam muitas 

pessoas vindo da faixa de pedestre e que dá entrada numa passagem de comércios 

levando direto ao shopping do bairro). É um caso muito frequente, e como 

supostamente ninguém é dono da rua, existem muitas situações nas quais camelôs e 

artistas de rua acabam se acomodando e trocando, mesmo que possa representar 

algum incômodo para uma ou ambas as partes. Nessa convivência, ambas as partes 

podem também brigar e reivindicar o uso do espaço ou, de todos os modos, colaborar 

para que o fluxo das pessoas não seja prejudicado e não haja intervenção de uma 

autoridade. 

Nesse caso específico, esta convivência sempre foi harmoniosa, cada um 

cedendo um pouco e dividindo o lugar nesta faixa horária. No entanto, não era 

produtivo para nenhum dos dois, pois o artesão chegava a lamentar que as pessoas 

não paravam mais para examinar de perto, por causa do som e da roda que se 

formava ao redor da atração musical. Do lado do Bagunço, a chegada de outros 
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artesães, do outro lado da passagem, atrapalhava a disposição da roda, ao reduzir a 

passagem do fluxo de pessoas voltando ou indo ao Shopping Tijuca.  

Além disso, observamos, ao voltar em 2017, que a relação entre os músicos e 

os passantes era diferente, posto que ao se multiplicarem as apresentações e, 

decorrente de um novo clima político na cidade, a receptividade que tínhamos 

encontrado por parte das pessoas tinha se modificado. Isso não quer dizer que este 

ponto não possa mais ser um ponto atrativo, nem para nós, nem para outras pessoas, 

mas era perceptível a modificação naquele momento, assim como uma dificuldade 

maior para criar a interação com os passantes deste bairro. Desta maneira, se há 

artistas de rua conhecidos por permanecerem no mesmo ponto a vida toda, outros 

artistas e coletivos de rua são impelidos a mudar os pontos de atuação, decorrentes 

deste tipo de fatores, como: a mudança na possibilidade de se instalar no ponto 

decorrente de outras atividades, a mudança na receptividade das pessoas que 

passam por aquele lugar, a modificação do rendimento do chapéu, a vontade de virar 

novidade em “outro lugar” ou a mudança de moradia do artista.  

Um ponto para ser levantado, mas que será aprofundado na terceira parte 

deste trabalho, remete aos ritmos dominantes, que não são exatamente favoráveis 

aos trabalhadores ambulantes, dos quais os artistas de rua fazem parte. Não possuem 

ponto fixo, não têm carteira assinada. Por assim dizer, não têm um lugar estabelecido 

na rotina da cidade. De fato, precisam se impor nos fluxos “organizados”, nos ritmos 

dominantes da cidade, o que diz respeito às mobilidades e atividades que ocorrem 

diariamente na cidade. Isso quer dizer que precisam encontrar o lugar onde é possível 

exercer suas atividades. Por sorte, no Rio de Janeiro, para os artistas de rua, esta 

tarefa acabou sendo um pouco simplificada graças à adoção da lei 5.429/2012, que 

legitima a sua atividade. Isso não quer dizer que a atuação é possível ou fácil em 

todos os lugares e regiões do município, uma vez que, como mencionei na primeira 

parte, no Rio existem leis “não-escritas”, isto é, certos costumes estabelecidos, ou 

impostos, que complicam a atuação em vários lugares51. 

 

51 Em várias outras cidades no Brasil e pelo mundo, a prática é mais estritamente enquadrada, o que 
leva a adotar ainda outras estratégias. No Rio de Janeiro, segundo os próprios artistas de rua que 
já atuavam, houve um certo aumento de propostas artísticas que foram correlatas com a adoção 
da lei, mesmo que ultimamente tenha tido uma certa diminuição, dado ao clima reinando em vários 
locais, que não favorecem os artistas de rua.  
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No Rio de Janeiro, esta geografia dos pontos se relaciona, sem dúvida, com as 

práticas dos camelôs, no que diz respeito ao cotidiano da cidade, por exemplo no 

Centro do Rio de Janeiro. Onde eles se instalam podem ser bons lugares, mas 

também podem ser ruins perante a ótica do artista de rua, ao disputar os poucos 

lugares que sobram para estabelecer um ponto. Um dos problemas para atuar no 

centro da cidade do Rio de Janeiro é que há poucos espaços livres, há muita 

concorrência pelo espaço, entre camelôs, comércios que não deixam você se instalar 

ao longo da sua vitrine e o próprio fluxo de pessoas que não vale atrapalhar. No 

entanto, há artistas de rua que se dão visivelmente bem e assumem estas condições. 

Se os anciões do grupo Tá Na Rua citam o artista de rua “o Tigre”, que foi um artista 

muito famoso nos anos 80, no centro do Rio de Janeiro, por minha vez, cheguei a 

conhecer o Geruza-perna-fina , que sabia muito bem juntar pessoas e ganhar com 

seu humor e seu escárnio de tudo que podia acontecer no local. Ele não era nada 

politicamente correto, mas é justamente isso o que as pessoas gostavam, sua 

capacidade de “zoar” qualquer um, sendo que a maioria das pessoas zoadas levava 

para o bem e ria também. Ele tinha uma capacidade de formar a roda, de mandar as 

pessoas se aproximarem para perto dele e ficarem estacionados um bom tempo à 

espreita daquilo que ia acontecer. Esta gestão da expectativa do público pode ser 

observada nestes expositores que sempre juntam pessoas nos centros das grandes 

cidades, quer seja em São Paulo ou no Rio de Janeiro: os famosos “domadores de 

serpente”. Criam uma trama que mistura magia, zoação, venda de produtos. Criam 

uma intriga que integra outra e conseguem esticar a roda, falando ao povo, 

prometendo coisas que na verdade não deixam de serem falsas expectativas, mas 

têm um domínio singular da fala que funciona. Um dia, cheguei a encontrar 

brevemente um deles, que me contou que tinha aprendido com outro, que tinha 

algumas tramas que se repetiam, o resto ele fazia com seu próprio carisma e manejo, 

com muitos improvisos. 

No próximo capítulo, voltarei a abordar esta capacidade de improviso, que é 

fruto de experiência e talento. Sem dúvida, constitui um elemento primordial para o 

sucesso aparente deste tipo de artistas de rua. Como afirma o Fabiano Freitas: “o 

público de rua paga muito isso aí, o improviso. A plenitude do artista quando não está 

comprometido com o número”. 

No entanto, o mesmo Fabiano Freitas relatou a tentativa infrutífera que ele 

vivenciou, ao atuar como palhaço na hora do almoço, dia de semana, no centro do 
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Rio de Janeiro52. Tinha escolhido um anfiteatro cercado de ambulantes, na Praça 

Mario Lago, na esquina entre a Avenida Rio Branco e a Avenida Nilo Peçanha. Ele 

idealizou a atuação na hora do almoço dos vários trabalhadores do centro, oferecendo 

um momento de bom humor. Porém, apesar de alguns momentos de encontro vividos, 

esta experiência se mostrou penosa e não seguiu adiante. Ficava muito difícil juntar 

pessoas neste horário, neste lugar da cidade em dias de semana. Mesmo que a 

arquitetura do lugar supostamente indicasse que o lugar era feito para assistir uma 

apresentação, as pessoas não chegavam a encher a grade de concreto. Mesmo que, 

ao redor deste anfiteatro, há um fluxo muito importante de pessoas neste horário do 

dia, não foi frutífero, pois apesar dele se esforçar para atuar neste ponto, desistiu. 

Neste mesmo horário, cheguei a atuar muito como músico de rua, com uma versão 

reduzida da banda Bagunço, sobretudo na rua 7 de setembro. Era importante para 

nós começar antes de 12h, tipo às 11h30, pois logo após por volta de 13h30, percebia-

se uma baixa do fluxo de pessoas e ficava mais difícil formar roda e conseguir 

contribuição no chapéu.  

Para muitos palhaços, os horários nobres se situam nos finais de semana, em 

parques e lugares de passeio da cidade. Constituem momentos propícios para juntar 

uma família toda ao redor de uma roda que raramente passa dos 50 minutos. Para a 

Cia do Solo, o horário bom encontrado na Praça Xavier de Brito foi pela manhã, a 

partir das 9h30-10h. Costumam realizar duas rodas, com um pequeno intervalo, 

pegando as pessoas que acordaram mais cedo para passear e aquelas que chegam 

um pouco mais tarde na praça. Por sua vez, o Wagner Seara (palhaço Picuinha), conta 

que costumava chegar cedo no Parque dos Patins no sábado ou no domingo de 

manhã, pelas 7h, para firmar o ponto, poder se preparar tranquilamente. Logo que 

tivesse um público suficiente, começava a primeira roda, sendo que costumava 

realizar umas quatro rodas no mesmo dia. Em relação à atuação dos palhaços de rua, 

vale destacar a iniciativa bem sucedida do Circo Dux, dupla de dois palhaços de rua, 

que divulgou o projeto “Circo após a escola”, que integrava um grupo WhatsApp dos 

pais de uma escola (através de amigos e outros conhecidos), e divulgavam que logo 

 

52 O cineasta Lucas Miranda realizou a curta-metragem “HOJE TEM ESPETÁCULO!!!”, com a 
atuação de Fabiano Freitas enquanto palhaço Piter Crash. Se apresenta como filme mudo, 
inspirado pelos filmes de Charlie Chaplin. No decorrer do filme, o palhaço chega justamente neste 
ponto do Centro da cidade.  Logo antes da sequência, há o intertítulo “A vida não é um sonho”, 
disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=4Y10DB6C0zY>. (Acessado dia 10/03/2020) 

https://www.youtube.com/watch?v=4Y10DB6C0zY
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após o horário da escola ocorreria uma apresentação do espetáculo deles numa praça 

ao lado. Esta estratégia de aproximação das escolas não é exatamente nova, é 

comum as articulações com o meio escolar nesta profissão, assim como nas festas 

de crianças. Porém, esta iniciativa se apoiou nas redes atuais de comunicação, 

divulgando um flyer virtual nestes grupos e realizando várias rodas, no espaço público, 

e por este viés, garantindo, em dias de semana, um público-alvo mínimo.   

 

 

3.4 Conclusão Capítulo 3 

 

 

Questionar-se mais “teoricamente” acerca das cartografias possíveis, sobre 

determinados fenômenos, práticas, temáticas, mostrou-se imprescindível para 

encarar a responsabilidade, como pesquisador, de apresentar um “resultado” que 

pudesse ser considerado como cientificamente relevante, mesmo que eu não 

formulasse exatamente esta ambição nestes termos. Ao me indagar sobre qual seria 

uma boa maneira de abordar esta proposta e como poderia ser cartografada a atuação 

dos artistas e coletivos de rua, no Rio de Janeiro, cheguei a me questionar sobre o 

que é “mapear”. Tenho plena consciência de que poderiam ser levantados melhores 

mapeamentos, com melhor acabamento e muito mais dados e detalhes, mas acredito 

neste caminhar do meu fazer acadêmico e ativista. Precisei passar por esta 

experiência de realizar estes mapas junto aos artistas em foco na pesquisa, cuja 

trajetória, em pequena parte, eu tinha trilhado junto. Foi enriquecedor poder ajudar a 

construir o mapa, mesmo que deixando plena autonomia quanto à elaboração da 

legenda e escolha dos elementos a serem mapeados. Concretamente, este 

mapeamento foi realizado por estes artistas, que tiveram este interesse e esta boa 

vontade de ajudar na pesquisa.  

Por outro lado, eu poderia ter dado mais ênfase à uma abordagem etnográfica, 

descrevendo mais profundamente certas trajetórias. Mas pareceu-me mais profícuo 

encaminhar preliminarmente a discussão acerca de tudo que escapasse o 

mapeamento usual, e também muitas etnografias. Pareceu-me também importante 

essa discussão acerca desse “descobrir-caminho”, pois isso induz o pensar (e sentir), 

a partir do corpo e suas sensações, vivenciar as interações, os encontros, tudo aquilo 

que está em jogo nestas negociações com a alteridade, para conseguir abrir estas 
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passagens e criar descontinuidades temporais e enxergar a impressão de um ritmo 

no cotidiano. Esta perspectiva, que pensa esta dimensão corporal da vida cotidiana, 

levou a contemplar outras dimensões, como o cheiro, os olhares, os sons, mas 

também os sorrisos. Antes de querer sistematizar tudo isso (se é que seja possível e 

desejável esta síntese!), havia de guardar na mente certas ideias que foram 

levantadas na primeira parte, e confrontar certas dessas ideias com a vivência pessoal 

e coletiva dos artistas de rua no foco da pesquisa, evocando ou conversando sobre 

alguns aspectos deste “descobrir-caminho”, destas “corpografias”, desta “navegação” 

no espaço urbano. 

Quando eu entrevistava os artistas-colaboradores, falávamos de certos 

aspectos: da cidade, dos lugares concretos de atuação, como “situados” no tempo-

espaço, do tempo cômico, dos vários saberes que resultam das suas experiências 

diversas. Evocamos também a relação com o trabalho, das dificuldades ao longo da 

jornada diária de trabalho, ou mesmo de vida. No entanto, o que mais tomava espaço 

nas falas, era esta dimensão interativa do seu trabalho, a motivação de acender 

sorrisos, de trocar com determinadas pessoas, de acolher e se sentir acolhido, de 

conseguir viver disso, de várias formas53. No próximo capítulo abordo em maiores 

detalhes os fazeres e saberes dos artistas e coletivos de rua, no que tange as suas 

vivências concretas. Em particular, tudo que cerca as suas apresentações na cidade 

do Rio de Janeiro. Não deixei de tentar elaborar uma certa síntese de tudo isso, o que 

me levou a considerar alguns elementos que já foram formulados nesse capítulo, 

como a capacidade de se orientar, de apreender os ritmos de um lugar e lidar com 

este processo corporal de negociação com a alteridade. 

 

 

 

53 De algum modo, não contemplo aqui apenas os artistas “no foco da pesquisa”. Isso se reverbera na 
maioria das falas que fazem de si as pessoas que atuam ou vieram a atuar na rua, e que cheguei 
a encontrar ao longo da minha própria jornada de vida, e de pesquisa. É também com palavras 
calorosas que quase sempre fui acolhido. Assisti apresentações memoráveis. Ouvi várias pessoas 
falando bem dos artistas de rua, visionei curta-metragem que passaram ou não na televisão, e/ou 
disponíveis na internet. Sobretudo, várias pessoas participam e/ou assistem, nas ruas e praças 
onde artistas de rua atuam, com mais ou menos atenção por parte do público, com mais ou menos 
habilidade. 
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4 POSSIBILIDADES DE INTERAÇÕES AFETIVAS ENTRE OS ARTISTAS DE RUA 

E O PÚBLICO 

 

 

Por mais que nenhum artista de rua tenha se declarado “ritmanalista”, a 

descrição desta figura me parece ter pontos em paralelo com os fazeres e saberes 

mobilizados pelos artistas e coletivos de rua, através das intervenções que eles 

propõem na cidade do Rio de Janeiro. Os artistas são levados a fortalecer esta 

inteligência ágil, a metis, levantada por Stavrides (2016, p.113), que os possibilita se 

adaptar aos imprevistos inerentes à vida cotidiana das ruas e das praças, atraindo a 

atenção e a colaboração das outras pessoas ali presentes, introduzindo um outro ritmo 

na polirritmia do lugar. Mostram uma capacidade de reorganizar os fluxos previamente 

estabelecidos e se relacionam afetivamente com as pessoas. Eles têm de se atentar 

à dimensão sensível do espaço, estar à escuta, disponíveis para o “jogo”. Ao mesmo 

tempo, precisam administrar o tempo e a atenção das pessoas que deve ser mantida. 

Isso pode reverberar em uma contribuição digna no chapéu do artista.  

 Na primeira seção, soou relevante destacar a fase anterior a qualquer 

apresentação, o que inclui a preparação do material, a preparação mental, ritual e 

cognitiva, assim como a chegada efetiva no lugar e o momento da “pré-convocatória”. 

 Em seguida, decidi discutir em particular a dimensão sonora do espaço urbano, 

pois esta dimensão muitas vezes é silenciada, ou ao menos pouco considerada ainda 

nos estudos urbanos. No entanto, constitui uma dimensão essencial para os artistas 

e coletivos de rua, que aflorou ao longo das conversas e entrevistas. Será também 

uma oportunidade de fortalecer o diálogo com a antropologia do som, que fornece 

perspectivas que podem enriquecer os estudos geográficos neste quesito, assim 

como ilustrar como os elementos de ritmanálise participam também desta discussão. 

Levará a valorizar, de fato, a escuta, não só como meio de observação, senão como 

dimensão essencial das trocas possíveis entre os artistas de rua e o público. 

 Por fim, busco dar atenção à formação da roda e as interações afetivas que os 

artistas de rua chegam a estabelecer com os passantes nos lugares onde se 

apresentam, sobre as quais levanto questionamentos acerca da energia e dos afetos. 

A análise de duas filmagens usando a técnica timelapse ilustrará certas dinâmicas 

possíveis de serem observadas, retratando os movimentos dos transeuntes ao longo 

da apresentação de dois artistas de rua, o que apresenta um certo interesse para 
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abordar a dinâmica da roda. As outras considerações se baseiam principalmente na 

convivência e nas entrevistas com os artistas de rua no foco da pesquisa, que 

permitiram levantar alguns aspectos da sua atuação que enriquecem a apreensão 

rítmica desses acontecimentos no espaço urbano. 

 

 

4.1 Antes de se apresentar: preparação e chegada no lugar 

 

 

 É importante ressaltar a possibilidade de enxergar este processo de preparação 

com enfoques temporais distintos. Se for tomar em conta a soma de experiências 

vivenciadas por determinado artista e coletivo de rua, isso pode significar uma 

bagagem inestimável que, supostamente, deve ajudar na atuação. 

 Nesta seção, entende-se como preparação o que antecede a chegada concreta 

na praça, isso inclui a organização prévia do material de apresentação, seja ela fechar 

a mala, levar o cenário, o figurino ou os objetos de cena (instrumentos, caixa de som, 

elementos de habilidades circenses: claves, bolinhas, utensílios de magia, etc.). 

Considero aqui que o interventor já chega com uma ideia do lugar onde pretende atuar 

e vem com as “malas” prontas. Tendo ou não reconhecido anteriormente o local, chega 

querendo atuar de maneira decidida.  

 

 

4.1.1. Preparação do material cênica e logística 

 

 

 O tamanho da mala e a quantidade de material para levar é uma variável 

relevante para os interventores de rua. A tendência é que os artistas de rua busquem 

resolver isso do jeito mais prático possível. Para apresentação de solo, por exemplo, 

o palhaço adquire habilidades para atuar com menos material cênico. Este aspecto 

“material” pode também influenciar a própria escolha do lugar de apresentação.   

 Na entrevista, Gabriel e Martha, da Companhia do Solo, evocaram em detalhe 

a maneira como costumavam abordar a preparação do seu material de apresentação, 

ainda na véspera da apresentação, tendo definido o lugar de apresentação na semana 

anterior (no caso, segui eles atuando, juntos ou separados, na praça Xavier de Brito, 
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na Tijuca). Gabriel chegou a declarar, com senso de humor, que eles poderiam 

publicar o “anti-manual” do palhaço de rua, fazendo referência ao “manual do palhaço 

de rua”, do Chacovachi (2016). Ele fala isso porque, segundo ele “todas as formas de 

errar na rua, a gente fez”. Por errar, ele entende os diferentes imprevistos que podem 

acontecer. Por exemplo, uma vez, alguém do público arrastou o cabo de som do 

computador. Consequentemente, eles sempre costumam levar dois cabos. Levam 

também uma pinça, uma caixa de ferramenta com barbante, tesoura, para ter tudo na 

mão que possa servir para conserto, ou a dita “gambiarra”. Ambos contam que “a 

rotina na roda já tá toda esquematizada no relógio”. Começa no dia anterior, quando 

tudo é arrumado em casa. Até sabem quantas vezes descem a escada de onde 

moram, dividindo o peso de cada bolsa que precisavam carregar, com os 

equipamentos. Adotaram figurinos leves. No caso deles, não têm transporte próprio, 

por isso escolhem atuar numa praça relativamente perto de sua casa, por praticidade, 

por ser uma boa praça, e também pelo custo menor do transporte. A estrutura deles 

não se carrega apenas a pé. Tem um mini-picadeiro, caixa de som grande, mini-

estrutura e materiais cênicos. Chegaram até a instalar pequenos banquinhos de 

plástico (para mulheres grávidas e idosos) e estendem tecidos pelo chão, para 

demarcar o espaço cênico e acolher da melhor maneira o máximo de público.  

 Esta preocupação acerca do peso do material é uma preocupação séria de 

muitos palhaços, que são cobrados como se fossem levar um circo inteiro. Wagner 

Seara, palhaço Picuinha, chega a confessar que teve que abandonar algum material 

em Pernambuco e em Salvador. Quando ficou morando alguns anos em Muriaé, em 

Minas Gerais, atuava principalmente na cidade. Por isso, tinha acumulado bastante 

material para realizar suas apresentações na praça central da cidade, formando rodas 

de 300 até 500 pessoas. Alugava cadeiras para acomodar as pessoas. Contava com 

logística de pessoas da cidade, quando ia em bairros mais distantes. Quando decidiu 

sair desta cidade de vez, e percorrer o Nordeste, reduziu, e muito, a sua bagagem. 

Mesmo assim, tinha levado o máximo que pudesse carregar sozinho. Este “máximo” 

acabou se tornando insustentável ao longo deste périplo. Não aguentava mais 

carregar este peso todo e decidiu atuar com menos elementos, deixando para trás o 

excesso. 
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Figura 28 - Wagner Seara – palhaço Picuinha, com seu equipamento para viajar, março 2020. 

 
Fonte: Wagner Seara, 2020. 

  

Dispor de um carro pode se revelar mais fácil para carregar uma estrutura, 

menor que seja. É o caso, por exemplo, do Fabiano Freitas, palhaço Piter Crash, que 

durante anos chegou a carregar tudo aquilo que precisava nas suas costas, como, por 

exemplo, quando ia se apresentar na rua Dias da Cruz, no bairro do Meier. Hoje em 

dia, quando se desloca para fora do Sana, ele tem carro, consegue carregar mais 

coisas e também chegar em lugares nos quais tem certeza que poderá montar uma 

estrutura um pouco maior, que atenda, inclusive, mais público, tendo ao seu alcance 

vários “articuladores” que lhe proporcionam, mesmo que não seja pago 

antecipadamente, uma roda boa, o que facilita a passagem de um “bom” chapéu. Visto 
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assim, a experiência e a facilidade de locomoção ajudam. Este fazer de rua se cria 

necessariamente na dificuldade, nos empecilhos, nos erros e acertos. 

 A Fernanda. bonequeira da Lilica. possui um material cênico muito enxuto, um 

mini banquinho para ela poder sentar e dar suas próprias pernas para a boneca. Inclui 

também um tapete para criar o espaço cênico de atuação da boneca e uma mini caixa 

de som que emite a trilha sonora da sua apresentação. Dá a impressão de ser muito 

bem pensado, pois não há nada a mais do que precisa para realizar sua apresentação. 

Além disso, o material cênico transmite um pouco da atmosfera da apresentação, 

centrado na boneca. Nesta instalação, a música só acompanha, é a boneca quem 

canta com seu corpo e fala através da voz da Fernanda. A caixinha de som, embora 

seja totalmente audível no entorno, não se denota muito visualmente. Fernanda 

reivindica vinte anos de experiência com este número, e dá para perceber, quando ela 

arruma a boneca na sacola, que tudo entra, tudo está pronto para permitir uma 

mobilidade, sem muito peso, o que está de acordo com a arte afetiva que propõe o 

seu número.  

 Os músicos de rua costumam contar o cansaço de levar peso, por exemplo 

quando são bateristas: além do mínimo que representa uma mini-bateria (mesmo que 

seja apenas bumbo, caixa e chimbal54), há de levar um tapete, para deixar fixo o 

bumbo no chão, e um banquinho para se sentar. Quando se toca guitarra, é preciso 

levar um amplificador e, caso o amplificador não tenha pilha, precisa levar uma bateria 

(costuma ser de carro 12 volts), junto com um “inversor” que converte, da bateria para 

o amplificador, o sinal de 12 volts para 110 volts. Logo se imagina o cansaço que pode 

ser, sem carro, levar isso no transporte público, subir atrás do ônibus, com carrinho, 

ou descer e subir eventualmente escadas do Metrô Rio ou da Supervia. Além de 

esbarrar, por vezes, com a má vontade de certos motoristas de ônibus, ou seguranças 

do metrô, que enxergam esta quantidade de material como um empecilho para 

embarcar em determinados horários. Todo este cansaço antecede e procede o 

momento próprio da intervenção. Se soma ao mero esforço de atuar.  

 No caso do Coletivo Mão, o material cênico limita bastante as possibilidades de 

apresentação, tratando-se de uma estrutura metálica de grande tamanho, com rampa, 

 

54 O chimbal (hi-hat) trata-se de dois pratos posicionados à esquerda do baterista que podem ser 
tocados tanto com o pedal quanto com as baquetas. Utilizado para a marcação do compasso ou 
para a condução da música. 
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material de som mínimo (mesa, guitarra, amplificador, pedal de efeitos), sacos de 

“pedrinhas”, lona e “fumaça” que servem no momento final da apresentação. Isso 

obriga a dispor de uma camionete para transportar o material cênico. Este veículo foi 

até pensado para fazer parte da própria cena (os atores e o material chegam de 

camionete, em seguida descarregam, o músico fica nele enquanto a estrutura se 

monta ao lado. No final da apresentação, os atores vão embora de camionete, 

deixando a estrutura). Esta soma de material se torna um certo impeditivo para realizar 

o espetáculo, mas a estrutura proporciona, em contrapartida, uma experiência bem 

diferenciada, em relação às sensações do público. Trata-se de uma proposta cênica 

bastante insólita. Voltaremos neste aspecto mais dramatúrgico adiante. Aqui limita-se 

a observar que, a partir do momento que o material ocasiona um certo custo e uma 

logística (carregar, descarregar peso), as possibilidades de apresentação se tornam 

um pouco mais difíceis de serem efetivadas e, portanto, mais escassas. Mesmo que 

a proposta vise claramente ser executada no espaço público, tende a precisar de 

verbas para acontecer e compensar o esforço do coletivo, com o objetivo de 

proporcionar uma experiência singular.  

O mesmo acontece na apresentação do espetáculo “Bagunço no Ato”, cujo  

coletivo tem que montar uma mini-estrutura de circo, levar um poderoso sistema de 

som para amplificar os músicos. Isso envolve uma certa logística, um tempo prévio 

para montagem e desmontagem. Em outras rodas de coletivos circenses grandes (tipo 

as rodas organizadas no seio da Escola Livre de Palhaços, que aconteciam no Largo 

do Machado), precisa também chegar com certa antecedência. Relativo ao trabalho 

do grupo Tá Na Rua, o seu diretor Amir Haddad conta que, nos primórdios do grupo, 

havia muito pouco material: apenas um tambor e cada ator com duas roupas. Hoje em 

dia, dispõem de uma estrutura de som com alto-falantes e de uma quantidade grande 

de roupas, que dispõem no entorno do espaço cênico. Tudo isso facilita e proporciona 

rodas maiores. Ao mesmo tempo, envolve uma logística que limita o acesso a lugares 

mais distantes de apresentação, caso não tenha verba ou ajuda de custo para o 

transporte. 

 Se o famoso “o menos é mais” se verifica muitas vezes, ter estrutura e material 

cênico permite abrir outras possibilidades de jogo. Observa-se que cada um dos 

artistas e coletivos de rua, junto com sua habilidade, acaba adotando uma postura 

quanto a isso. Para artistas individuais ou duplas, vale levar o que for servir e 

potencializar a apresentação. Mesmo assim, isso envolve levar um peso do espaço 
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da moradia até o lugar de apresentação. Para coletivos maiores, a logística é um 

desafio, tal qual sustentar o trabalho apenas no chapéu, o que raramente acaba 

acontecendo. Em ambos casos, deve-se contemplar também que esses objetos não 

vieram do nada, foram concebidos e juntados com bastante discernimento. O sistema 

de som do guitarrista, ou a aparelhagem do baterista, com bumbo de diâmetro menor 

que o ordinário, decorrem de uma pesquisa sobre o material. A própria mala do 

palhaço, seus sapatos, seu figurino, sua maquiagem e seu eventual nariz, resultam 

de todo um percurso de erros e acertos. A transportabilidade é um fator que interessa 

a todos, a operacionalidade também (saber se vai realmente servir). Ao mesmo tempo, 

tem que pensar em tudo, em manter esses materiais operacionais ao longo dos 

deslocamentos, tendo como foco a praticidade (para vestir, em casos de calor, 

equipamentos abaixo de sol, durabilidade, segurança, entre outros). 

 

 

4.1.2 Preparação mental, física e ritual 

 

 

 O treino propriamente dito costuma acontecer em outros dias que não os dias 

de apresentação.  Ao falar “treino”, entende-se a preparação que prefigura aquilo que 

será apresentado na rua. Uma vez na praça, os artistas de rua já costumam ter algo 

minimamente preparado, algo para apresentar. O artista de rua costuma chegar com 

algo pronto, com habilidades que ele desenvolveu ao longo da sua trajetória55: 

números, músicas, dramaturgia própria, figurino, material cênico, postura, algo para 

falar. Não precisa ser necessariamente muita coisa, a simplicidade chama a atenção 

e revela muitas vezes o talento do artista. Mas costuma trazer algo mínimo que serve 

para o jogo.  

 Momentos de improviso surgem necessariamente e se tratam, inclusive, de 

algo desejado pela maioria dos artistas de rua, incorporado ao seu jogo, como será 

ilustrado através de alguns exemplos e falas mais adiante. Decorre das interações 

 

55 Evoquei anteriormente um pouco o lado da pesquisa e das experimentações contidas na trajetória 
de determinados artistas, no capítulo 3. Voltarei a evocar isso, para evocar as pesquisas acerca 
das “linguagens”, na terceira parte. O treino pode ser a simples aquisição de uma habilidade 
(malabarismo, tocar uma música), até a aquisição de uma linguagem própria, desenvolvida 
conscientemente pelos artistas de rua que já têm certa trajetória e sabem de muitas artimanhas da 
sua arte, refletem sobre essa questão da linguagem e as emoções que querem suscitar. 
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afetivas desencadeadas através da intervenção e da própria imprevisibilidade do 

espaço aberto que é a rua, cuja característica é relacional, seguindo a leitura de 

Massey (2007; 2008), por mais que as rotinas e a arquitetura do lugar não fossem 

necessariamente “organizadas” para essas interações. Mesmo no caso extremo em 

que o artista de rua fosse muito mal recepcionado, “ignorado” pelas pessoas que 

atravessam o lugar, isso não deixa de ser uma relação que se estabelece, tal como o 

silêncio pertence plenamente à linguagem musical. Isso revela algo do lugar, isso 

pode revelar algo do jogo, isso pode revelar algo das pessoas que não dão a mínima 

atenção. Mesmo que seja uma “não-relação”, essa relação não deixa de envolver 

afetos e energias. Muitos artistas de rua acabam passando por momentos difíceis na 

rua, seja pela relação com as pessoas de determinados lugares (interrupções, brigas, 

indiferença, desprezo), ou pelas condições climáticas (muito calor, muito sol, frio, 

chuva, temporal) e também as dores corporais (muito tempo na mesma posição, 

problemas musculares, ferimento). A partir do momento que prosseguem seu ofício, 

adotam minimamente uma preparação mental e física para dar conta do seu trabalho 

em espaços que podem ter seu lado hostil, apesar das suas artes de rua terem 

propósitos de afetar e serem afetadas. Aqui me atento à preparação mental e física, 

que aparecem como fatores que podem facilitar uma atuação potente, evocando 

alguns elementos que observei ou que me foram passados por alguns artistas de rua. 

 Gabriel Sant’Anna, da Cia do Solo, evoca a preparação física necessária para 

o bom desenrolar das apresentações: 

É preciso você estar 100% fisicamente ali, fisicamente. Se você não dorme 
bem à noite, vai influenciar, na sua disposição física. É preciso o emocional 
estar também equilibrado, minimamente, para você conseguir se relacionar, 
não ser mecânico. Porque isso também vai ser percebido na rua. Acho que 
tudo fica dilatado na rua, porque a gente está muito próximo da plateia, então 
não é uma relação distante do palco, que você pode até estar mal. Não, tudo 
está muito claro assim. Mas não fazemos algo como no teatro, de se aquecer, 
no caso na rua para nós o aquecimento é a própria montagem do espaço. 
Não dá tempo de você se alongar. A gente faz até alguma de voz, quando vai 
montando, mas acho que o preparo é constante. (Gabriel Sant’Anna). 

 

 Para quem trabalha com roda e monta uma mínima estrutura, parece que 

segue bastante o que Gabriel falou nessa entrevista, nota-se que não há muito tempo 

para se aquecer de maneira metódica, mas a montagem já serve para o aquecimento, 

e também para a pré-convocatória, uma vez que chama a atenção das pessoas ali 

presentes. Essa referência ao emocional é importante, pois remete às considerações 

acerca das diversas energias que o artista de rua acaba mobilizando, para entrar em 
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relação com o público (trato disso mais detalhadamente na última seção deste 

capítulo). Difícil é mobilizar as energias e provocar sentimentos no público de maneira 

potente se o artista de rua está num estado emocional abalado. Claro que isso pode 

vir a acontecer, mas costuma-se colocar a relação num outro lugar, porque as pessoas 

sentem isso. Essa preparação me parece ter a ver com a própria dignidade do 

trabalhador-artista de rua e a própria visão que ele tem do seu trabalho. Dessa 

maneira, preparar-se emocionalmente, abstrair os pensamentos do dia a dia e os 

percalços da vida pessoal, no momento de trabalhar, configura-se como um momento 

de preparação importante para o êxito da apresentação. Quanto a isso, não difere 

muito da maioria das pessoas que desenvolvem qualquer outra atividade. 

 Vale também frisar que alguns artistas e coletivos de rua abordam de maneira 

quase “ritualística” a sua apresentação de rua, ainda mais quando tem algo “especial 

para apresentar”. Realizei uma entrevista com o palhaço argentino Lautaro Escola56, 

quando se hospedou na minha casa alguns dias, enquanto voltava ao Rio e ia 

participar do evento “Anjos do picadeiro”, que abordo na terceira parte desse trabalho. 

Quando Lautaro fala desta preparação mental e quase ritual, é que ele tem claro na 

mente que ainda está em fase de desenvolvimento como palhaço, pois como ele fala, 

os números que ele apresenta são apenas a “ponta do iceberg” daquilo que ele vem 

treinando: ele brinca muito com os objetos, inventa ideias malucas e originais, mas 

não por isso apresenta sistematicamente tudo ao qual vem brincando e treinando. Ele 

me confidenciou que desenvolveu algumas rotinas de preparação, notadamente nas 

ocasiões especiais. Na manhã, antes de se apresentar sozinho ou numa roda, vai 

escutando tango, canta em casa varrendo, faz exercícios, fica consigo mesmo a se 

preparar mentalmente para aquela apresentação. Se preparar “consigo mesmo”, 

antes de uma apresentação, permite-lhe atingir um estado de concentração, “aquecer 

o corpo, levantar a energia interna, a autoestima”. Esta preparação é útil durante o 

momento de se apresentar, constitui como um contraponto energético, através de um 

momento de solidão, antes de um momento de envolvimento com o lugar e as pessoas 

ali presentes.  

 

56 Lautaro não mora mais no Rio, mas ficou convivendo muitos anos com o universo circense e 
fanfarrístico do centro da cidade. Dotado de um bom humor lendário, ele deixou seu emprego de 
cozinheiro para virar artista de metrô, se formando paralelamente na Escola Livre de Palhaços 
(ESLIPA). Participou ativamente de várias rodas de palhaços, aprimorando sua arte na palhaçaria, 
viajou pelo Nordeste, parando em alguns lugares, antes de se radicar por um tempo em São 
Paulo, passar novamente no Rio e voltar de vez para Argentina. 
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 Do seu lado, Fabiano Freitas conta que, chegando na praça, define o roteiro 

que será seguido naquele dia. Isso determina os objetos cênicos que serão usados 

naquela apresentação. Antes da apresentação começar, ele costuma também olhar 

para o público, pensando em pessoas com as quais ele poderá interagir em 

determinado momento, por exemplo para um número participativo. Mágicos e 

prestigiadores podem também agir dessa forma, configuradas para o tipo de pessoa 

que se adequam as suas manipulações. Outro aspecto importante da sua preparação, 

que diz mais respeito a um lado espiritual de agradecer e pedir proteção, tanto ao 

entrar em jogo, quanto ao sair de cena. Constitui um elemento no qual devem se 

reconhecer vários artistas de rua, e outros tipos de trabalhadores também. Isso 

também diz respeito à personalidade e à dignidade do artista de rua.  

 

 

4.1.3 “Chegar chegando” - primeiras relações e pré-convocatória 

 

 

 Antes da apresentação acontecer, na maioria dos casos, o artista de rua precisa 

de um mínimo de tempo de preparação, de instalação no lugar. Nesta chegada, o 

artista de rua chama a atenção, ele ganha em ter essa consciência, pois ele pode se 

aproveitar disso. Precisa instalar seu material cênico, muitas vezes trocar de roupa, 

eventualmente se maquiar, testar o equipamento de som, aquecer, entre outras 

práticas.  

 No seu “Manual e guia do palhaço de rua”, Chacovachi (2016) ressalta que é 

um momento que trava uma relação entre o palhaço e seu público. O palhaço não 

deve atuar, deve ficar claro que a apresentação está por vir, mas ao realizar esta 

preparação à vista de todos na praça e na rua, neste “voyeurismo” das pessoas do 

público se estabelece uma comunicação. A ideia é criar expectativa sobre aquilo que 

vai acontecer em breve no lugar.  

 É o momento oportuno para delimitar o espaço de atuação que se pretende 

ocupar, pensar no acolhimento do público, do jeito desejado. Os palhaços de rua, 

muitas vezes, costumam levar uma lona de picadeiro, quer seja uma pequena ou 

grande, deixa claro o espaço de atuação. Muitos deles costumam também levar 

tecidos para permitir que o maior número de pessoas sentarem no chão, ou até 

cadeirinhas. Isso costuma chamar pessoas que pretendem ver uma apresentação e 
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ter um lugar confortável para assistir. Mais pessoas se juntam, mais pessoas 

costumam ser atraídas para o entorno da apresentação. Deixar pessoas sentadas na 

frente possibilita também atender mais pessoas em situação de ter boa visibilidade da 

apresentação. O grupo Tá Na Rua, que trabalha com uma dramaturgia aberta, instala 

seu sistema de som e o lugar do narrador num ponto específico, enquanto coloca 

roupas cenográficas em todo o entorno do espaço principal de evolução da 

apresentação, tornando-os disponíveis para uma eventual apropriação por parte do 

público, sendo também disponíveis para os próprios atores do grupo ao longo da 

evolução.  

 Evoquei, no capítulo 3, a escolha do ponto de apresentação, os critérios de 

sombra e de conforto para o público, que podem facilitar as interações junto ao artista 

de rua. Mesmo que não disponham de um “picadeiro” ou não estabeleçam uma certa 

materialização do espaço de apresentação, os artistas de rua costumam se atentar 

para como o público poderá desfrutar do acontecimento e a maneira como poderá se 

dispor, caso queira assistir. Denota-se um uso recorrente de equipamento de som por 

muitos artistas de rua, seja para falar ou para tocar música. Este momento permite 

passar o som, atrair eventualmente a atenção através disso, falar no microfone que 

“já já o espetáculo vai começar”, ou então, uma vez testado, deixar tocar uma música 

para sinalizar que está prestes a começar. 

 Antes mesmo de preparar o material cênico e delimitar o espaço, existe a 

oportunidade, muitas vezes ressaltada pelos artistas entrevistados, de se relacionar 

com algumas pessoas “chaves” do lugar. Podem se tratar de pessoas conhecidas 

(caso o lugar seja conhecido), com as quais pode se trocar uma ideia, confirmar 

também que vai ter apresentação daqui meia-hora, saber das novidades do lugar. 

Estas pessoas podem ser, por exemplo, um pipoqueiro, um vendedor da banca de 

jornal, um guarda, um morador de rua ou do bairro, etc. Caso o lugar seja novo, esta 

pode ser a oportunidade de assegurar a escolha do ponto de apresentação, comunicar 

que vai ter apresentação, comprar uma água e se apresentar, como artista de rua e 

trabalhador. Estes contatos visam, de certa maneira, ter estas pessoas ao seu favor. 

 Que seja com minha banda Bagunço ou através de observações de trabalhos 

de campo, constatei que muitos artistas de rua “iniciantes” nem sempre prestavam a 

devida atenção a esta fase de pré-convocatória. Evocando o palhaço de rua chegando 

no lugar de apresentação, Chacovachi (2016, p.76) fala que o artista deve ter algo 

parecido com a personagem, sendo importante o vestuário ter alguma particularidade. 
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De certo modo, esta fase pode dar o tom de como será a apresentação. Por mais que 

as pessoas presentes na praça, de início, não olhem com muita atenção para esta 

figura do artista de rua chegando, dá para se perceber certas coisas. Brigar entre 

parceiros, mostrar amadorismo, não deve suscitar o desejo de ver uma apresentação. 

Do mesmo modo, falar de coisas aleatórias, sem ter a consciência das pessoas 

observando ao redor, pode reduzir as possibilidades de comunicação que se travam 

nesta fase. Enquanto gestos seguros daquilo que você faz, pequenas brincadeiras, 

trocas de palavras, ou então uma postura muito dedicada com a preparação, podem 

suscitar certo interesse. Há todo um equilíbrio e uma postura para serem explorados 

e adotados nesta fase pré-convocatória.  

 No caso da Fernanda da boneca Lilica, esta fase é relativamente curta, pois 

dependendo do lugar, não se almeja necessariamente juntar uma roda grande, senão 

interagir afetivamente com os passantes. Muitos músicos de rua, sobretudo quando 

estão sozinhos, tampouco precisam de muito tempo para estarem prontos para atuar. 

No caso dos músicos, nem todos pensam num vestuário muito preciso para atuar, 

embora seja sempre um elemento a favor ter pensado nesta caracterização. 

 De outro lado, no caso dos palhaços de rua, sempre costuma haver esta fase 

pré-convocatória, por mínimo de tempo que seja preciso para a instalação de material 

e a arrumação cênica e do vestuário. Justamente porque, como foi levantado aqui, 

constitui uma fase que estabelece esta primeira relação com o lugar e cria esta 

expectativa acerca daquilo que está prestes a acontecer. O Wagner Seara, palhaço 

Picuinha, costuma passear de pernas de pau no entorno do ponto que escolheu, 

falando no microfone e distribuindo folhetos às pessoas, anunciando que o espetáculo 

vai começar daqui pouco. A Cia do Solo age da mesma forma. Levam pequenos 

instrumentos (cavaquinho e pandeiro), tocam e cantarolam se relacionando com as 

pessoas presentes no entorno da praça Xavier de Brito, anunciando que o espetáculo 

está prestes a começar. Esperando que as pessoas se instalem, colocam músicas 

sugestivas para acolher o público. No caso de rodas maiores, quando participei ou 

observei a evolução das rodas da Escola Livre de Palhaços, bem como os cortejos ao 

redor da praça do Largo do Machado, serviam de pré-convocatória, com cantos 

clássicos do circo-teatro brasileiro, como “o gato na tuba”, “Olha o palhaço no meio da 

rua”. 

 No caso do espetáculo do Coletivo Mão, este momento de pré-convocatória 

acontece quando a trupe chega de caminhão ou, no caso de não ter o caminhão (como 
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eu assisti), quando começam a mexer no material cênico e a selecionar as barras 

metálicas, iniciam a construção da estrutura, chamando a atenção das pessoas que 

transitam pelo espaço.   

 

 Muitas são as práticas dos artistas nesses momentos que precedem o ato de 

se apresentar e buscar uma atenção mais efetiva e direta do público. Decidi separar 

esse momento de “antes da apresentação”, no decorrer dessa parte do trabalho, 

porque me parece uma fase importante, nem sempre muito evocada, e que merecia 

ser um pouco explorada, porque livra alguns elementos interessantes e mostra a 

natureza braçal e a necessidade de preparo e de logística que exige esse tipo de 

trabalho. A maioria das pessoas que assistem, desavisadas, a apresentações de rua, 

não costumam ver essa fase de preparação, ou mesmo a fase pré-convocatória. 

Quando passam ou chegam na roda, esse trabalho já foi realizado e encontra 

justamente seu êxito quando a pessoa permanece para assistir. Ao mesmo tempo, 

evocar a preparação física e mental visa também questionar as condições de trabalho 

dessas pessoas, em ambientes nem sempre tão acolhedores para suas artes. É 

preciso ter certa força mental para passar por momentos difíceis. É também bom ter 

preparação física, para transportar o material usado no jogo, ou dar conta da ação e 

das reações que decorrem das apresentações. 

 Em seguida, escolhi enfatizar a dimensão sonora, pois me parece uma 

dimensão fundamental para a maioria desses fazeres dos artistas de rua. Os sons e 

o rumor da cidade influenciam a própria escolha do ponto de apresentação pelo artista 

de rua. Dependendo da sua modalidade, tem essa necessidade de ser ouvido, da 

acústica ser boa, de poder ser ouvido de viva voz, etc. Tampouco a sua constituição 

como “fonte sonora” pode atrapalhar demais a vizinhança do lugar, pois isso pode lhe 

suscitar encrencas e brigas inúteis. Sobretudo, constitui um meio eficiente para se 

destacar no lugar de apresentação e se relacionar afetivamente com as pessoas. Por 

fim, esse enfoque na dimensão sonora permite ilustrar certas considerações acerca 

dos ritmos, pois essa noção aparece em certas análises do meio sonoro, além de 

permitir abordar a noção de escuta, e evocar como certos artistas de rua enxergam 

essa dimensão sonora no seu fazer. 
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4.2. Foco na dimensão sonora das apresentações de artes de rua 

 

 

 Sendo eu mesmo músico que sempre tocou na rua, mesmo que fosse de forma 

espontânea e recorrentemente, no decorrer dessa pesquisa, fui instigado pelo 

crescente interesse acerca dos sons e das paisagens sonoras, ou meios sonoros, na 

Geografia. Considero essas noções como novas abordagens metodológicas, que 

exigem uma abordagem interdisciplinar e me parecem contribuir muito para estudos 

acerca dos ritmos da cidade. Isso explica porque tento aqui dar um foco um pouco 

mais aprofundado, adentrando novamente em considerações mais teóricas, que 

dialogam, no entanto, com vivências constantes e escutas prolongadas do campo de 

pesquisa que, afinal de contas, não deixa de ser a própria cidade, na qual navegamos 

no dia a dia!  

 Se Lefebvre (1992) considera que o ritmo permite estudar juntas as categorias 

de tempo, espaço e energia, Thibaud (1991, p. 2) e outros autores insistem no fato de 

que o sonoro se apreende, antes de mais nada, como “tempo qualificado”, como 

resultado de uma ação. Em ambos os casos, para os geógrafos, amplia-se a 

possibilidade de aprofundar reflexões acerca do movimento e levar em conta novos 

aspectos das dinâmicas espaciais, que a primazia do visual e certos pressupostos 

metodológicos decorrentes teriam – literalmente – silenciados. Estudar as 

intervenções dos artistas de rua na cidade a partir do registro sonoro e valorizar a 

escuta parece, portanto, muito promissor.  

 Como sublinha o pesquisador francês Henri Torgue (2012), do laboratório 

Cresson na França57, a dimensão sonora é altamente propícia a abordagens 

interdisciplinares. Nesse capítulo, pretendo inicialmente integrar sinteticamente 

leituras selecionadas, oriundas de diferentes campos do conhecimento nas ciências 

sociais (antropologia, geografia, urbanismo, artes cênicas e outros), no intuito de 

esclarecer meu próprio percurso metodológico. Ilustrarei alguns pontos abordados a 

partir de uma vivência empírica, que aconteceu no centro do Rio de Janeiro, na saída 

 

57 Criado em 1978, pelo pesquisador Jean-François Augoyard, esse laboratório abarca linhas de 
trabalho amplas e diversificadas, acerca das ambiências urbanas. Não cabe aqui aprofundar essa 
noção mas é fato que ela ocasionou múltiplas reflexões acerca do sonoro desde sua origem, 
através da produção dos pesquisadores do laboratório Cresson, na França. Disponível em: 
<http://aau.archi.fr/cresson/>. Acesso em: 10/03/2020. 
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da estação de metrô da Carioca. Por fim, apresentarei alguns pontos, que resultam 

de algumas vivências, observações e do meu diálogo com os artistas e coletivos de 

rua, no foco dessa pesquisa. 

 

 

4.2.1. Porque estudar os sons na Geografia? 

 

 

4.2.1.1. Interesse crescente acerca dos sons na Geografia  

 

 

 Muitas iniciativas e reflexões acerca dos sons gravitam acerca da noção de 

paisagem sonora58, desenvolvida pelo musicólogo e ecologista Murray Schafer 

(1997). Não pretendo me apoiar aqui neste autor, que é, sem dúvida, uma referência 

muito valiosa para os estudiosos da dimensão sonora na Geografia. Decidi trazer 

aportes de outros pesquisadores, cuja maioria reconhece e se refere a obra de 

Schafer, porém acabaram desenvolvendo um trabalho autônomo, com um aparato 

teórico-conceitual diferenciado e focados em pesquisas empíricas próprias.  

 A preocupação acerca da poluição sonora se constituiu como um tema 

geográfico por excelência a partir dos anos 70. Esboçando um panorama dos 

primeiros estudos acerca dos sons nas Ciências Sociais, o geógrafo francês Roulier 

(1999, p.2) ressalta como, durante muito tempo, limitou-se considerar os barulhos da 

cidade apenas sob a perspectiva da poluição sonora. Isto se deve, em particular, às 

linhas de crédito abertas pelos órgãos públicos de pesquisa, uma vez que se trata de 

um assunto de cunho social altamente relevante, pois gera problemas reais e efeitos 

concretos nos indivíduos, tanto de ordem psicológica como fisiológica (Roulier, 1999, 

p.5).  

 Almeja-se adotar aqui um foco diferente daquele presente nos debates sobre 

poluição sonora. Como o expressa Torgue (2005, p.3): 

 

58 Não aprofundarei aqui as diferenças entre objeto, campo, paisagem e meio sonoros, mas há 
discussões intensas relativo a isso. Por vezes, chego a usar, como alternativa à “paisagem 
sonora”, a noção de “meio sonoro”. Esse termo é menos usado na Geografia brasileira, mas a 
argumentação de Roulier (1999) lhe dá bastante destaque e relevância.  
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A abordagem do barulho por suas expressões agressivas, abordagem 
dominante durante muito tempo no meio dos gestores, posiciona muitas 
vezes o usuário-vítima como exclusivamente passivo. As situações 
paroxísticas, provocadoras de verdadeiros problemas de saúde pública 
(aeroportos, zonas de atividades intensas, trânsito constante...), não podem 
fazer esquecer que cada ser vivo é um produtor de sons, um criador de 
formas sonoras, ou até um fazedor de barulhos. O barulho é inerente à 
atividade humana. 

 

 Pelo uso frequente de aparelhos de amplificação sonora para suas 

intervenções, os artistas de rua podem ser considerados como fontes de poluição 

sonora, perturbando o cotidiano programado ou a rotina dos lugares. Muitas vezes, 

sua presença está sendo combatida pelo poder público59 ou até por agentes mais 

informais de segurança, acionados por comerciantes ou moradores, que se sentem 

incomodados ou prejudicados por sua presença sonora.  

 Interessante é destacar o artigo "Soundscape", da geógrafa inglesa Susan 

Smith, publicado em 1994. Com efeito, a autora realiza uma crítica à própria 

construção da categoria de paisagem cultural e aos grandes autores que a 

elaboraram, mostrando o quanto o visual ainda é predominante:  

Ironicamente, os escritores que usaram a ideia de paisagem como um meio 
de desafiar a ortodoxia do método científico em geografia reproduziram o viés 
visual associado ao positivismo e ao empirismo, numa tentativa bem-vinda 
outrora de ‘incorporar na disciplina uma aceitação aberta de modos subjetivos 
de estudo‘ (Cosgrove, 1984, p.28; Smith, 1994, p.232). 

 

 Sem dúvida, os questionamentos de Smith são fundamentais para retratar essa 

incorporação sempre mais substancial da dimensão sonora na Geografia Cultural. O 

livro "Geografia e Música", organizado por Alessandro Dozena (2017), ou ainda os 

livros publicados através do NEPEC na UERJ-Rio (Correa e Rosendalh, 2007), 

apresentam uma parte das realizações e outras possibilidades imensas de pesquisas 

na Geografia brasileira acerca da dimensão sonora, em particular, a música.  

 Ao abordar o que chamam de “geografias da escuta”, Gallagher, Kanngieser e 

Prior (2016), citam a variedade dos trabalhos já realizados no campo da geografia 

inglesa. Ressaltam, contudo, que ainda poucos autores abordaram profundamente as 

qualidades especificamente sonoras das paisagens, inclusive sobre a reflexão de que 

 

59 Na legislação vigente no Rio de Janeiro, foi adotada a lei que permite esta atividade, utilizando 
fontes sonoras com potência máxima de 30 (trinta) Kvas. O processo da adoção da lei 5.429/2012 
será explicado mais detalhadamente na terceira parte do trabalho, capítulo 6 Seção 1.1. 
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os sons não são apenas ouvidos, sendo capazes de reverberarem de outras 

maneiras. Evocam, em particular, o comportamento bem diferenciado das qualidades 

espaciais dos sons, bem diferente do comportamento da luz. Sobretudo, propõem as 

possibilidades desafiadoras de investigar outros focos para a Geografia, relacionados 

com a escuta dos sons, o que implica alargar o foco das pesquisas para além da 

música ou de uma identidade sonora dos lugares. 

 Essas indagações me levaram a questionar sobre a maneira como iria integrar 

essa dimensão sonora em meu trabalho. Escutando a atuação dos artistas de rua, 

importa-me apenas as falas, as músicas, os risos, ou é possível perceber e sentir 

outras dimensões do sonoro? Além disso, a Geografia realmente considera essa 

dimensão, em toda a sua amplitude e suas características, distintas da dimensão 

visual, ao tratar da paisagem sonora? Existiria um risco de produzir erros 

metodológicos nesse exercício do ouvir e do escutar, ao longo desse processo de 

integração da dimensão sonora dentro dos estudos geográficos? 

 

 

4.2.1.2 Encontrando debates ainda em curso na Antropologia 

 

 

 Para ampliar este debate, integrei algumas reflexões do campo da antropologia. 

Em particular, minha participação na matéria “Antropologia da música e do som”, que 

se realizou no Instituto de Filosofia e Ciências Sociais (IFCS/UFRJ), no segundo 

semestre do ano de 2017, que me colocou em contato com reflexões da antropologia 

e da etnomusicologia, ambas disciplinas que têm tradição em registrar e discutir a 

música e os sons nas suas dimensões culturais, sociais e sonoras. 

 O filósofo francês Merleau-Ponty influencia certas reflexões do antropólogo 

escocês Tim Ingold, em particular quando questiona a própria noção de paisagem 

sonora (Ingold, 2015, p. 206). De maneira provocativa, este ressalta que essa noção 

teve êxito em ampliar a discussão sobre a dimensão sonora nas pesquisas dos 

cientistas sociais, porém, recomenda parar de usá-la. De um lado, porque acha que 

não faz sentido, na perspectiva de uma antropologia dos sentidos, fragmentar desse 

modo a percepção e se multiplicarem as paisagens. Por outro lado, porque acredita 

que os estudos visuais mal lidam com o fenômeno da luz. Por conseguinte, alerta 

sobre a possibilidade de cometer o mesmo erro e os estudos acerca da percepção 



213 

 

auditiva perderem o contato com o som. O autor chega a sugerir que esses estudos 

sonoros representam uma oportunidade para restaurar o lugar central da luz na 

compreensão da percepção visual. Ingold descreve o som como um fenômeno da 

experiência, baseando-se na fenomenologia do Merleau-Ponty, ao descrever essa 

imersão: o som “não é objeto, mas o meio da nossa percepção. É aquilo em que 

ouvimos. Da mesma forma, não vemos a luz, mas vemos na luz” (Ingold, 2015, p. 

208)60. Isso explica porque na nossa experiência ordinária, o som e a luz sejam tão 

intrincados. 

 Outro autor de destaque para contribuir com esse questionamento acerca da 

dimensão sonora é o antropólogo americano Steven Feld, cujas diversas reflexões e 

o imenso trabalho de gravações são hoje em dia influentes na antropologia. Feld 

(Silva, 2015, p.444-445) participou da elaboração do que ele chamou na época de 

“antropologia do som”, que tentava sair das limitações que atribuía à “antropologia da 

música” até então elaborada, e cujos nomes relevantes na época, Lomax, Merriam e 

John Blacking, tinham grande influência sobre os estudos no campo da 

etnomusicologia. Dentro das várias implicações do seu trabalho, Feld questiona 

notadamente a maneira como a música arrisca ser encarada numa visão 

extremamente ocidental e, portanto, etnocêntrica, dando pouca atenção aos sons 

propriamente ditos e a capacidade de escuta: 

A ideia de uma antropologia da música é etnocêntrica, em parte, pois não 
está aberta às perguntas mais importantes sobre escutar e ouvir como 
capacidades humanas. Todos escutamos, todos ouvimos, mas o que é que a 
gente faz com isso? Como isso se relaciona com o mundo físico que 
habitamos? Com o lugar, o som do ambiente? [...] Todos nós, seres humanos, 
sabemos muito do mundo que habitamos só o escutando. Isso não tem nada 
a ver com a música. Tem a ver com a capacidade de escutar. 
Som é importante desse jeito, mas também porque tanto a música quanto a 
linguagem envolvem o som. Como comparar e juntar essas coisas? Isso 
também mostra como a antropologia da música é etnocêntrica, porque 
existem muitas formas de expressão entre linguagem e música que envolvem 
som. (Feld, 2015a, p.444). 

 

 Não pretendo esgotar aqui as implicações da obra complexa de Stephen Feld. 

Mas, sem dúvida, esse autor fornece elementos importantes para abordar o som na 

Geografia, pois traz uma exigência, principalmente na maneira como esse fenômeno 

é abordado na pesquisa de campo, ao nível da escuta. Num artigo que resume alguns 

pontos da sua obra premiada “Som e Sentimento”, Feld (2015b), busca estruturar a 

 

60 Os destaques em negrito são do autor.  
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maneira como se pode apreender sistematicamente a música como um fato social 

total, aplicando a seguir as seis áreas de investigação descritas no seu amplo estudo 

empírico, acerca dos Kaluli de Nova Guineia. “Para os Kaluli, não existe “música”, 

apenas sons organizados em categorias compartilhadas em maior ou menor grau por 

agentes naturais, animais e humanos” (Feld, 2015b, p.183). Outro trecho aborda a 

maneira como os Kaluli enxergam a performance, o que ecoa na maneira como pode 

se apreender a emissão sonora: 

Como um rio situado junto a você na floresta, cuja água ‘flui’ para além da 
imediatez perceptiva, apesar de você saber que ela está se movendo para 
outros lugares, o som deve ter uma presença física no seu momento de 
performance e um poder de permanência que o carregue para além do 
momento, a fim de que ele flua em sua mente e permaneça com você para 
além das fronteiras do evento imediato. A performance, tal como a substância 
do som, deve ser densa, em camadas, coletiva, espessa em conotação e 
ressonância; isso é o que faz com que ela ‘flua’ (Feld, 2015b, p.186). 

 

 Embora as colocações de Feld se apliquem ao relato da performance tal como 

a vivenciam os Kaluli de Nova Guiné, enxergo elementos muito relevantes nessa 

maneira de se conceber o som e a performance. Fazendo eco às conceituações das 

antropólogas brasileiras Da Rocha e Veneda (2008), conduz: a aprofundar o caráter 

vibratório das ondas sonoras, sobre o qual as autoras explicam que, no processo de 

construção de uma etnografia sonora, foram levadas a contemplar a duração do som 

além da sua mera propagação num dado momento: 

A forma sonora não é matéria inerte e grosseira, ao contrário, ela é pura 
vibração, uma vez que é a reversibilidade da matéria da ondulação em 
ondulação da matéria que configura a sua substância. Sob esse aspecto, 
tanto para a etnografia da duração quanto para a etnografia sonora é a 
disciplina da atividade rítmica entre a forma e a matéria da vida coletiva 
aquela que é solicitada ao antropólogo interpretar e compreender em seu 
trabalho de campo (Da Rocha e Vedana, 2008, p. 57). 

 

 Esse tipo de observação somente adquire coerência a partir do momento em 

que os procedimentos de pesquisa, e também os pressupostos metodológicos, vão 

no sentido de considerar o som além de critérios meramente quantitativos, abordando 

de maneira mais qualitativa a vibração e a ressonância do som.  

 

 

4.2.1.3 Potencial organizador do som e dimensão rítmica do tempo sonoro 

 

 

 Ao apresentar as qualidades sonoras da territorialidade humana, Augoyard 

(1991) sintetiza certas leituras provenientes, essencialmente, da etologia animal, para 



215 

 

guiar as pesquisas futuras em meio urbano. Ele se debruça mais especificamente 

acerca do que ele denomina modalidades operatórias da “marcação sonora”, isto é, a 

maneira como diversos tipos de animais demarcam e vivenciam seu território. Destaca 

fatores direcionais do som e da sua propagação, que desenham esquemas de 

emissão nos animais. Evoca os componentes físicos do som emitido e seu contexto 

ambiental, que influencia na própria emissão do som, para poder se destacar no fundo 

sonoro. Toca no assunto da organização das sequências sonoras, em termos de 

ocorrências, de fraseado e de ritmicidades (Augoyard, 1991, p.15-16).  

O autor justifica o uso dessas referências oriundas da etologia, citando-as como 

fontes de inspiração para destacar princípios que tocam em características próprias 

do som e ao fato de que, recorrentemente, o espaço sonoro urbano é resultado - 

pouco consciente - dessa variedade de sinais sonoros. Sobretudo, ele ressalta a 

importância da temporalidade como a característica mais notável do espaço sonoro. 

As formas sonoras percebidas são, em primeiro lugar, tempo, e o autor se interroga 

como conceber um espaço começando pelo tempo, o que exigiria estar atento à 

variabilidade (Augoyard, 1991, p.16).  

 Para analisar o agregado de sons que constituem um meio sonoro 

determinado, é importante considerar o som como composto pelo tempo, assim como 

uma partitura é feita de ocorrências e de silêncios (Thibaud, 1991, p. 6). Como 

pesquisador do laboratório Cresson e, em particular, um dos grandes pensadores da 

noção de “ambiência”, Jean-Paul Thibaud (1991) traz elementos bem interessantes 

para se pensar as temporalidades sonoras e a interação social, destacando a 

dimensão rítmica do tempo sonoro. Se o exemplo de campo que ele utiliza se situa 

em um canteiro de obras, onde os trabalhadores tendem a usar o som de maneira 

bem específica e “astuta”, para dar conta da falta de visibilidade, da periculosidade do 

lugar e dos altos sons que reinam, parece-me que essa visão do som visto como 

instrumento de sincronia interacional funciona igualmente no caso dos artistas de rua. 

Sua noção de micro-evento sonoro dialoga com a maneira sutil como o artista de rua 

consegue se destacar numa determinada paisagem sonora:  

Precisa-se de pouco para que uma produção sonora, voz ou barulho vindo 
de outro canto, relacione um indivíduo com outro. Basta que se singularize 
no fundo sonoro ambiente e então ele se torna um micro-evento aos ouvidos 
do ouvinte, evento sustentado, quase nada, mas que mesmo assim 
permanece essencial à vida coletiva. Para tal, o som usa a via do tempo: as 
potencialidades de troca inerentes a esse médium se atualizam graças a uma 
série de operações que aproveitam da flexibilidade e da diversidade das suas 
temporalidades (Thibaud, 1991, p.12). 
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 Apropriando-se das considerações dessa perspectiva, as artes de rua seriam 

um micro-evento sonoro oriundo de uma intervenção capaz de se concretizar, 

espacialmente, como nova fonte sonora, por exemplo, sob a forma de uma roda ou 

de uma atenção dada ao agente emissor inicial que é o artista de rua.  

 

 

4.2.1.4. Na escuta dos ritmos 

 

 

 Tanto essas considerações acerca do caráter vibratório do som, quanto acerca 

da dimensão rítmica do tempo sonoro levam a enriquecer a vivência do ritmanalista, 

que Lefebvre (1992) descreve no seu ensaio. De fato, ele enfatiza inúmeras vezes a 

escuta, como sentido capaz de apreender os ritmos da cidade, como vimos na 

primeira parte.  

 Galhagger, Kanngieser e Prior (2016) discutem a importância da Geografia se 

atentar a uma “escuta ampliada”. Para eles, essa escuta vai além dos sons emitidos 

pelos humanos, fica aberta a todos tipos de sons, às ressonâncias e outras vibrações. 

Nesta perspectiva, os corpos se mostram mais porosos aos sons, afetados de outras 

maneiras. A escuta deixa de ser considerada apenas como um filtro estético ou um 

marcador cultural de identidade territorial, nos temas abordados tradicionalmente nas 

ciências humanas61. Os escritos de Stephen Feld (2015a, 2015b) contribuem muito 

nessa ampliação da nossa concepção da escuta, convidando os cientistas sociais a 

ampliar sua escuta e não hierarquizar os sons de antemão, a partir de um 

entendimento preconcebido daquilo que é música, senão prestando mais atenção ao 

fluir dos sons e aos ensinamentos que outros povos podem trazer para ampliar nossa 

escuta ativa. 

 É neste sentido que a escuta permite apreender os ritmos. Tomando como 

ponto de partida a escuta do seu corpo, sentir os seus ritmos internos. A partir deste 

 

61 Quero deixar claro que estes estudos fazem sentido e têm seu valor. No entanto, da mesma 
maneira que a antropologia da música, nos anos 60, evoluiu para uma antropologia do som, com 
foco mais abrangente, acho importante ressaltar as limitações que este único enfoque pode gerar. 
Para maiores aprofundamentos, Paiva (2018) dá um apanhado das diferentes conceituações 
acerca dos sons, que subjazem os principais paradigmas presentes nos estudos geográficos 
contemporâneos. Cita principalmente trabalhos dos países anglo-saxônicos, mas também da 
França e do Brasil. 
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momento de atenção aos “ritmos de si”, abordar a escuta da polirritmia da cidade. 

Menezes (2007, p.2) destaca que “enquanto o olho, altamente centrado, percebe 

objetos que se encontram à sua frente, de forma estática, o ouvido permite o sentido 

de equilíbrio, o sentido de localização no espaço e a percepção da sucessão dos sons 

na perspectiva do tempo”. O emaranhado de ritmos aparece aos poucos. Ao escutar 

os sons de um determinado lugar, amplia-se de fato o sentido da visão, fornecendo 

informações sobre elementos e dinâmicas mais difíceis de serem percebidas pela 

visão. No caso dos artistas e coletivos de rua, essa atenção para a dimensão sonora 

pode fornecer informações sobre coisas acontecendo, que podem atrapalhar ou 

impossibilitar a apresentação, ou ainda provocar conflitos relativos aos múltiplos usos 

do lugar. 

 Portanto, nas vivências dos artistas de rua, parece que esta dimensão sonora 

faz parte integrante do seu ato de mapear, nessa busca de um lugar para atuar. Na 

tentativa de interferir como “micro-evento sonoro”, os artistas de rua têm que adotar 

uma certa escuta, que lhes permitem se apresentar nas melhores condições, e 

suscitar a escuta dos passantes. Trata-se de um critério que pode afetar a recepção 

da sua ação e a sua interação com as pessoas, sem que necessariamente seja 

formulado. Fortuna (2009, p.43) cita o sociólogo Simmel ao destacar o sentimento 

particular de “coletividade” que decorre da participação de um mesmo evento sonoro. 

Nesse âmbito, contemplo a adoção pelos membros da roda de um ritmo em comum, 

que tem a ver com a “co-ritmicidade” que evoca a geógrafa francesa Gérardot (2010).  

 O filósofo mexicano Octavio Paz (1956)62 sublinha que a experiência sonora 

nos separa ao mesmo tempo que nos une, mas que tem o potencial de uma respiração 

em comum. É esse o grau de escuta - quando os corpos da roda chegam a se 

sintonizarem numa respiração comum – que é interessante na atuação dos artistas 

de rua. Os palhaços de rua costumam evocar bastante a escuta no processo de formar 

roda. A escuta implica esse momento quando se instaura uma pausa nas rotinas das 

trajetórias do lugar, e onde o centro de gravidade desse lugar se torna o círculo da 

intervenção do artista de rua através da roda. O que caracteriza aqui as intervenções 

de artes de rua, a meu ver, é a duração potencial de uma escuta prolongada e a 

 

62 Ao retratar o ritmo em poesia, Octavio Paz (1956) esboça também um panorama do uso secular 
dos ritmos e outros sons nos rituais de diversos povos. O alcance das suas reflexões sobre 
linguagem e ritmo é inspiradora para os estudiosos do som e do ritmo. 
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ressonância potencial da sua ação em cada pessoa que para (ou não) para assistir. 

Entre risos e o silêncio precedendo a execução de um número difícil, o público tem a 

capacidade de se transformar em coro efêmero, uma nova fonte sonora que entra em 

ressonância com a emissão sonora proposta pelo artista. A ressonância de tal evento 

pode, ao mesmo tempo, ser mais duradoura na memória individual e coletiva daqueles 

que presenciaram a intervenção. O simples ecoar dos risos de uma roda que assiste 

o palhaço parece um exemplo, sendo o riso algo que agita o corpo de todas das 

pessoas, como evoca Fabiano Freitas, o palhaço Piter Crash: 

O que que o riso provoca naquele que está ali te vendo? Tem alguma coisa 
que é ruim nisso? Dizem que o coração dá uma animada. As nossas veias 
dilatam e isso faz a gente viver mais. Intensamente. A gente dá a pessoa a 
possibilidade de estar presente naquele momento. (Fabiano Freitas, 
entrevista). 

 

 Tentando ressaltar a intensidade de certos momentos, que certas intervenções 

de artistas de rua podem proporcionar, em termos de presença e de trocas de 

experiência, destaquei em trabalhos anteriores a capacidade de ressonância que 

existe, referindo-me, em particular, a conceituação do ritmo na obra de Henri Lefebvre 

(Moreaux, 2013, p.186-187). Essa formulação ganha mais relevância, ao tentar 

entender com mais cuidado a dimensão sonora da atuação dos artistas de rua, no 

sentido de considerar os afetos, como será aprofundado mais adiante. A seguir, 

apresento primeiramente uma busca por vocabulário, para abordar esta dimensão 

sonora, no espaço urbano, através de um exemplo concreto de atuação. 

  

 

4.2.2 Estudo de um caso concreto, na busca de vocabulário para fundamentar melhor 

as observações e vivências empíricas 

 

 

 Na tentativa de amarrar minha metodologia de campo com tantas leituras ricas 

que me permitiram abordar a dimensão sonora, encontrei uma ajuda ferramental ao 

ler as publicações acerca dos sons de pesquisadores que pertencem à linha de 

trabalho do laboratório Cresson, na França. Este grupo de pesquisa realiza, em 

particular, um trabalho profícuo através de uma sistematização dos conhecimentos 

acerca do som e da adoção de termos de vocabulário específico para poder abordar 

a dimensão sonora dos ambientes, assim como dos efeitos sonoros. Na elaboração 
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dessa pesquisa de doutorado, além de realizar e me perguntar como seria o melhor 

jeito de efetuar e restituir as gravações de campo, percebi que a descrição escrita dos 

ambientes sonoros vivenciados e observados seria valiosa para estabelecer um 

diálogo acerca dos sons com outros geógrafos. Na descrição a seguir, eu me apoio, 

em particular, sobre os escritos do pesquisador e músico Henri Torgue (2015, 2012), 

do Cresson. Eles adotam uma terminologia compartilhada pelos membros do 

laboratório Cresson e que lembra em vários aspectos aquela promovida por Murray-

Schafer.  

 Escolhi um exemplo concreto de paisagem sonora, bem conhecido por quem 

frequenta o Centro da cidade do Rio de Janeiro: a saída da estação de Metrô Carioca 

que desemboca na avenida Rio Branco. Essa esquina é cercada por prédios altos, 

que provoca ecos de sinais sonoros diversos. Esse lugar constitui um dos nós 

nevrálgicos do centro da cidade, onde ficam ou transitam uma grande diversidade de 

pessoas a todas as horas do dia: muitos fregueses, trabalhadores, camelôs, 

“colarinhos-brancos”, guardas e policiais, moradores de rua, jornaleiros. Junto aos 

investimentos que acompanharam o projeto olímpico Rio 2016, foi realizada a 

renovação/revitalização do Centro do Rio de Janeiro, cujo calçamento foi 

integralmente refeito, junto com a volta do bonde no centro da cidade, através da 

primeira linha do VLT (abreviatura de Veículo Leve sobre Trilhos) que passa nesse 

ponto da avenida Rio Branco. Também foram implantadas áreas paisagísticas para 

pedestres, assim como faixas para bicicletas. Consequentemente, o volume sonoro 

caiu drasticamente, pela interrupção do trânsito rodoviário. Ainda se pode ouvi-lo, a 

cerca de 200 metros de distância, formando o que se chama de “drone” na literatura 

acerca do sonoro (Torgue, 2012, p.115-117), isto é, um rumor indistinguível e surdo, 

constituído principalmente por frequências baixas, porém onipresentes, e que 

apresentam ritmos e periodicidade (por exemplo, dependendo dos sinais de trânsito). 

Antigamente, esse ponto era um lugar de passagem bem mais ruidoso, uma vez que 

a avenida Rio Branco não era para o trânsito de pedestres nesse trecho, e durante o 

dia inteiro, era ritmado pelas passagens barulhentas dos ônibus e dos carros, o eco 

dos agentes de trânsito, frequentemente presentes para garantir o fluxo do intenso 

trânsito rodoviário, e ao mesmo tempo o denso fluxo de pessoas que tinham que parar 
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e atravessar nas faixas de trânsito63. Hoje em dia, ouve-se melhor os passos dos 

transeuntes, com trajetórias mais diversas, a voz dos camelôs, o eco longínquo de 

objetos distantes caindo, o murmúrio e trechos de conversas, a passagem periódica 

do bonde (VLT). Todos esses sons constituem-se como sinais-eventos, isto é, 

percebe-se pontualmente essas fontes sonoras no caminhar. Para quem fica parado, 

acabam se juntando ao fundo sonoro do lugar. Assim, surgiu uma nova paisagem 

sonora e fiquei instigado pelas novas interações que decorreram da interrupção do 

trânsito rodoviário nesse trecho da avenida Rio Branco, que foi, sem dúvida, resultante 

das novas possibilidades de circulação para os pedestres. Ao mesmo tempo que os 

camelôs ocuparam esse trecho, artistas de rua – e notadamente músicos de rua – 

também se instalam nesse lugar, cujo meio sonoro se tornou propício para suas 

intervenções. Costumam aparecer nos dias de semana e em horários comerciais. 

 Esse tipo de intervenção se constitui como uma emergência sonora (Torgue, 

2005) numa paisagem preexistente. Isto é, modifica os planos dessa escuta 

anteriormente descrita. Augoyard (1991, p. 17), descreve o espaço sonoro urbano 

como espaço discreto, isto é, como composto de fontes sonoras descontínuas. 

Ademais, ele define esse espaço sonoro como metabólico: “a figura da metábole 

designa um processo no qual os elementos de um conjunto entram numa relação de 

permutações e combinações hierarquizadas sem que nenhuma configuração seja 

durável” (Augoyard, 1991, p. 17). Nisso, ele declara que “para Murray-Schafer a 

composição da paisagem sonora funciona sob o mesmo princípio que a paisagem 

visual, na relação entre figura e fundo” (Augoyard, 1991, p.18). Porém, segundo ele, 

na realidade empírica, essa relação é muito mais instável. Parece que os artistas de 

rua têm uma tendência a apreender o meio sonoro onde atuam dessa forma, e que 

isso é inspirador para os estudos geográficos relativos ao sonoro. 

 Descrevo agora, nesse mesmo lugar, a chegada de músicos de rua, tomando 

aqui como exemplo a chegada da banda “Bagunço”, da qual faço parte. Faz sentido 

usar tal vivência como ilustração nessa perspectiva de abordar, a seguir, o som como 

afeto, pois essa prática também participou do movimento de abrir minha escuta para 

elementos que eu não necessariamente teria levado em conta anteriormente, e isso 

dialogou diretamente com as leituras mais teóricas acerca do som e dos ritmos. A 

 

63 Este é um breve exercício para sugerir ao leitor, com adjetivos de frequência ou de termos sonoros, 
a paisagem sonora real em que se baseia essa descrição.  
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banda tem uma experiência de seis anos, que nos levou a tocar em vários lugares. 

Nos deixamos envolver bastante em cada lugar, para levar a cabo a recepção das 

nossas músicas autorais, que ganharam certa força nos arranjos e nas brincadeiras 

graças à interação com os ambientes ocupados e as pessoas. 

 Após a instalação do seu material (instrumentos, amplificadores, mini-bateria), 

os músicos de rua se constituem como nova fonte sonora, que muda o estatuto dos 

planos sonoros previamente identificados, exercendo uma certa centralidade no 

ambiente sonoro do lugar. Há relatos de trabalhadores de prédios vizinhos que falaram 

que desceram e passaram por lá no horário do almoço, pois era possível ouvir a 

música desde o seu posto de trabalho. Como a banda possuía neste dia dois sopros, 

é um fato que os músicos observam uma aglutinação das pessoas numa roda, ao ser 

tocada a música “September”, da banda Earth, Wind and Fire, que faz parte do 

inconsciente coletivo, ou simplesmente tem pegada bem animadora. Porém, essa 

música somente acaba sendo tocada nos momentos de crise, para formar uma roda 

ou por diversão, pois a banda toca sobretudo músicas autorais vendidas nos seus 

CDs. Além disso, existem outras soluções para chamar atenção dos transeuntes. Isso 

acontece, por exemplo, no momento em que o baterista, Felipe Paninho, durante uma 

música autoral animada onde o ritmo é o swing, levanta-se da sua cadeira e sai 

correndo e solando com duas baquetas em todos os objetos possíveis presentes no 

lugar: postes de luz, bancos, corrimão da plataforma do bonde, carrinhos de camelô 

passando, ou ainda aproveitando na sua performance para “pegar emprestado” a 

bicicleta de alguém e, ao devolver, deixar ecoar a buzina, provocando risos.  

Esse tipo de momento, em geral, faz muitas pessoas pararem parar assistir, 

pois é inusitado, e também sonoro! Mas o que é interessante, é que a recepção sonora 

depende dos materiais nos quais o baterista bate, pois, por vezes, não dá para ouvir, 

por outras, o material ecoa surpreendentemente. Mesmo que não ouçam todos os 

objetos, muitas pessoas costumam parar nesse acontecimento, e olham a atuação do 

baterista, muitas vezes acompanhado pela sirena dos sopros que o seguem. O 

baterista confessa que pode haver um engano sobre o resultado sonoro obtido, porém 

têm objetos de destaque, por exemplo os de matéria metálica, como placas de 

sinalização, postes, bicicletas, estruturas de ambulantes, portas de lojas fechadas, e 

de madeira, como bancos, forro de carrinhos de transporte de água, ou de plástico, 

através das lixeiras, e outros. Esse tipo de ação costuma suscitar curiosidade, ao 

mesmo tempo em que se ouvem as sonoridades de vários materiais presentes, que 
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constituem a parte arquitetural do lugar. O baterista tem certa noção das possíveis 

sonoridades, porém se deixa levar pela trajetória, e sua batida se deixa influenciar 

pela ressonância dos diversos materiais64. 

 Ao longo do nosso processo de atuação, decidimos usar um microfone de voz, 

tanto para poder melhor dialogar com o público, como para deixar as pessoas 

intervirem. Pois, recorrentemente, através de uma intervenção-surpresa de alguém 

alheio aos primeiros interventores, podem-se colher ótimos frutos, posto que isso gera 

surpresa, emoção, tanto para as pessoas que apenas pararam para assistir, quanto 

para os artistas-interventores e suas participações espontâneas. A roda costuma 

ganhar em densidade quando um “desconhecido” chega a interagir espontaneamente. 

Embora a banda Bagunço sempre tenta propor uma interação com o público, nem 

sempre é tão fácil no contexto da pausa para o almoço, onde aconteceu essa 

apresentação, pois esse horário da rotina diária não deixa necessariamente as 

pessoas livres para interagir, como fariam em outros contextos (por exemplo, sexta 

final de tarde ou finais de semana, mais propícios).   

 

Figura 29 - Banda Bagunço tocando na avenida Rio Branco, 2016. Crédito: Elton Maioli 

 
Fonte: Elton Maioli, 2018.

 

64 O trabalho do grupo artístico francês “Décor Sonore” apresenta um exemplo bem mais aprofundado 
dessa perspectiva acerca dos materiais na cidade e da inventividade ao fazê-los vibrarem (usando 
sistema de microfonação inventado). O projeto deles, chamado “Urbaphonix” tem como lema uma 
citação do músico John Cage: “Caso um som lhe incomode, escute-o!”. Disponível em: 
<http://decorsonore.org/fr/creations/urbaphonix/>. Acesso em 10/03/2020. 



223 

 

No caso daquela apresentação no centro do Rio de Janeiro, um senhor de uns 

55 anos, morador de rua, pediu para cantar no microfone. Ele improvisou, como no 

samba de partido alto, letras muito eloquentes, que evocavam algo para todos. 

Ecoavam nesse lugar palavras que falavam da injustiça, de uma sociedade que 

valoriza a pressa e o individualismo, evocando também de maneira humorística a 

atualidade. Os músicos acompanhavam a intensidade da fala desse homem que, 

sonoramente, adquiriu um protagonismo muito forte nesse lugar e nesse momento. 

As palavras dele eram sábias. Pessoas de todos os tipos paravam para escutar. De 

maneira surpreendente, dava voz à uma outra faceta do centro da cidade, justamente 

na hora do “rush” do meio-dia. Esse momento não foi gravado “tecnicamente”, mas 

aconteceu e foi marcante para os músicos, o interventor e a plateia. Curiosamente, vi 

muitas pessoas parando, mas poucas ou nenhuma gravando o ocorrido, como se 

estivessem ocupadas em escutar com atenção. Não caberia planejar tal momento por 

parte dos artistas. Nesse exemplo concreto, a instalação e a atuação dos músicos 

apenas favoreceram a intervenção do “Senhor-cidadão”. Esse relato apenas ilustra 

para mim um caso concreto, que vivenciei, das potencialidades que apresentam as 

práticas de artes de rua em fomentar falas diversas e captar a escuta de uma 

heterogeneidade de corpos presentes.  

 Seria bom dispor de gravações que mostrassem um pouco desse 

acontecimento, mas aí teria que filmar sistematicamente todas as apresentações. No 

caso, estava tocando, e não avistei ninguém filmando, embora tenha se aglomerado 

uma pequena multidão65. No entanto, essa tentativa de descrição se mostra 

interessante, porque é difícil, tecnicamente, traduzir a maneira impactante deste tipo 

de performance acima citada. Tentar aprofundar a leitura de teóricos que têm certa 

experiência desse campo, assim como adotar elementos de vocabulário que 

participam de uma apreciação me pareceu mais relevante, no estágio de 

adiantamento da incorporação desses elementos no decorrer desse trabalho. O 

objetivo desse breve exercício de descrição do meio sonoro, apoiando-se na 

metodologia que apresenta Torgue (2005), é de dialogar com a vivência concreta de 

outros geógrafos e pesquisadores, que se atentam a essa dimensão sonora.  

 

65 Uma cena semelhante aconteceu para músicos atuando no Rio de Janeiro, só que quem parou era 
o cantor Alceu Valença, e os músicos tocavam a canção “Morena Tropicana”, da sua autoria. O 
vídeo teve naturalmente um pequeno sucesso nas redes sociais, disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=DJwInrRNXnc>. Acesso em: 10/03/2020. 
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Em particular, a escuta ampliada, a percepção do caráter vibratório do som e 

os possíveis desdobramentos da sua ressonância parecem ser elementos importantes 

de ter em mente, e sobretudo, sentir pelo corpo, quando são evocadas e apreendidas 

in situ nas intervenções dos artistas de rua em um determinado lugar da cidade. Esse 

ambiente sonoro sempre está presente, impregnando a atuação do artista de rua, 

mesmo que for apenas um rumor. A seguir, foco em maiores detalhes como certos 

artistas de rua vivenciam e enxergam a importância desta dimensão sonora, 

introduzindo também considerações mais teóricas que assimilam o som como afeto. 

   

 

4.2.3 O sonoro nas vivências dos artistas de rua 

 

 

 Somando-se às descrições esboçadas anteriormente, cabe mostrar que essa 

vivência do sonoro é um elemento importante das vivências de artistas e coletivos de 

rua. Em seguida, mostro o interesse de considerar o som como afeto, seguindo os 

aportes de geógrafos ingleses, buscando um diálogo com algumas vivências e 

musicalidades desenvolvidas por alguns artistas de rua no foco da pesquisa.  

 

 

4.2.3.1 Importância da dimensão sonora para os artistas de rua: possíveis conflitos e 

falhas técnicas 

 

 

 Anteriormente evoquei o uso de música e de instrumentos musicais no 

momento da pré-convocatória, por parte de palhaços. Para o artista de rua, o que está 

sempre em jogo é mobilizar a atenção dos passantes que constituem seu público em 

potencial. Para adquirir essa “visibilidade”, o elemento sonoro entra, sem dúvida, 

como um dos parâmetros fundamentais, usado, sob diversas formas, pela maioria dos 

artistas de rua.   

 O som constitui um ótimo meio de estabelecer contato (mesmo que à distância). 

Embora tenha direcionamento/projeção, ele é omnidirecional, isto é, expande-se em 

todos os sentidos. Além disso, os sons se reverberam e podem ser ouvidos sem estar 

ao alcance da vista. O artista de rua pode ser, portanto, ouvido antes de ser visto, 
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antes mesmo do transeunte passar a esquina. De outro lado, a aglomeração de 

pessoas ao redor de um artista de rua pode suscitar a curiosidade da pessoa para 

ouvir e ver aquilo que juntou tantas pessoas.  

 O elemento acústico é claramente levado em conta pelos artistas de rua, e 

muitos artistas são especialmente sensíveis à variação espacial dos barulhos e dos 

sons. Nem precisam necessariamente ter condições ideais, por vezes, o simples fluxo 

intenso de pessoas assegura a presença de artistas de rua em lugares muito 

barulhentos. Mas nesse caso, o artista costuma vir equipado, com material 

suficientemente potente, ou então ele se vê forçado a gritar ou tocar alto, o que 

apresenta riscos para a sua própria saúde (perda de voz, tensões no corpo para obter 

sonoridade alta, dentre outras coisas), assim como perde eficiência para alcançar e 

afetar o público. Palhaços mais experientes e outros arteiros de rua confirmam que a 

amplificação da voz (ou de outros instrumentos) poupam muito a energia deles, o que 

tende a melhorar o seu desempenho e o contato com os passantes.  

 Durante uma oficina ocorrida no evento “Anjos do Picadeiro”, no Rio de Janeiro, 

nos dias 9, 10 e 11 de dezembro de 2015, o palhaço de rua argentino Chacovachi 

aconselhava aos palhaços-aprendizes, interessados em se apresentar no espaço 

público e aberto, a comprar logo um microfone de lapela para serem ouvidos, 

pouparem sua voz e facilitar, acima de tudo, o contato com a plateia66. No entanto, em 

algumas apresentações que assisti os palhaços até tinham microfone, mas ocorreram 

falhas técnicas: a captação e a emissão do som ficavam marcadas por interferências, 

devido ao sistema de microfonia, nem sempre de primeira qualidade. Costuma 

provocar um efeito estranho na plateia, rompendo bastante a comunicação. Da graça 

das palavras que profere o palhaço, sobrava o desconforto dos ruídos que 

simultaneamente chegavam aos ouvidos. Nestes casos, aconteceu de o palhaço 

chegar a desligar de vez o microfone e falar em viva voz. Porém, a falta de microfone 

impede certas possibilidades de falas.  

Durante uma apresentação do palhaço Picuinha que observei, na praça Afonso 

Pena, zona norte do Rio de Janeiro, o microfone dele não funcionava mais, mas o 

 

66 Chacovachi relata a primeira apresentação dele, bem jovem, quando, além de pegar emprestado 
uma escadinha, ele também tinha um trompete para, no meio da praça do bairro onde morava, 
conseguir a atenção dos moradores. Um lugar de visibilidade, combinada com a pressão sonora 
do trompete. (Fala de Chacovachi na oficina que aconteceu nos Anjos do Picadeiro, 10 de 
dezembro 2015) 
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palhaço dele costuma falar bastante. No caso, ele tinha um microfone “bastão”, ou 

seja, precisa pegar o microfone na mão para poder falar. Na pré-convocatória, ele 

ficou muito prejudicado para falar da iminência da apresentação para as pessoas do 

entorno. Durante a apresentação, teve que reduzir as falas, perdeu algumas piadas, 

porque o espaço sendo aberto, acabava sendo mais difícil falar muito. Nestas 

circunstâncias, as falas hão de ficar mais enxutas. Da mesma maneira, testemunhei 

dificuldades similares em uma apresentação do Fabiano Freitas, no parque do Museu 

da República, no Rio de Janeiro, quando ocorreu um problema no sistema de 

amplificação. No caso, quem foi o mais prejudicado foi o clarinetista que, junto com 

um baterista, acompanhava a apresentação. O seu instrumento precisaria de 

amplificação para que possam sair os tons graves do instrumento, que ele costuma 

usar muito nesta sonorização do espetáculo do palhaço Piter Crash. 

Consequentemente, seu jogo foi alterado, ele teve de tocar mais nos agudos, perder 

nuanças do seu jogo no instrumento67, para que, pelo menos, as pessoas possam 

ouvir algo. São parâmetros acústicos que não aparecem necessariamente numa 

abordagem leiga, mas que saltam aos olhos de quem pratica nas ruas da cidade. Dá 

para sentir de imediato a diferença e, por mais que o músico (ou o palhaço, etc.) se 

esforce, a recepção por parte do público fica alterada, por mais que o espetáculo 

possa seguir nas melhores condições proporcionadas pelos artistas. De certo modo, 

fica mais difícil transmitir a vibração que o sonoro proporciona nos corpos. Por mais 

que ninguém comente que houve incômodo porque o instrumento estava baixo, ou 

por mais que se entenda que foi uma interferência da microfonia que distorceu o som 

da voz, isso prejudica, mediante esta perspectiva do afeto, o potencial de ressonância 

da apresentação. No entanto, como outros elementos do jogo de atuar na rua, são 

coisas que podem ser superadas, como ao dispensar o microfone e falar de viva voz, 

de modo que a maioria ouça, ou tocando notas mais agudas.  

 Mesmo que possa, por vezes, ocasionar incômodos em algumas pessoas, a 

possibilidade de amplificar a voz, o instrumento ou apenas a presença de uma caixa 

de som para difundir músicas constitui um ponto importante para muitos artistas e 

coletivos de rua. Caixinhas de som e sistemas de amplificação são sempre mais 

 

67 Posso também falar com experiência própria: sem amplificação, e dependendo das qualidades 
acústicas do lugar, fica alterado meu jogo no saxofone. Para ter um som alto e potente, vale a 
redução do número de notas, focando mais na emissão do som que a velocidade do jogo. Soprar 
mais alto tensiona mais e deixa menos notas ficarem audíveis, levando a esta redução. 
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usados, pelo conforto e o alcance que proporcionam, sendo que o preço de 

determinados equipamentos baixou na última década e os equipamentos possuem 

certa autonomia, quanto à duração da bateria. Por outro lado, é importante destacar 

que a ausência do microfone pode ter algum “ganho”, pois pode aumentar a intimidade 

com o público. Ao atuar com a boneca Lilica, Fernanda Machado dispõe da sua 

caixinha de som que difunde uma seleção de músicas infantis, mas canta de viva voz, 

com uma voz de aparência mais infantil, “lembrando àquela que geralmente se 

observa nas encenações com fantoches” (Costa e Almeida, 2019).  

 Dependendo do conteúdo da sua intervenção, determinados lugares não são 

apropriados, um lugar calmo (por exemplo, um parque) pode se revelar inadequado 

para intervenções sonoras muito altas e um lugar muito barulhento pode se revelar 

complicado para a apresentações intimistas ou com pequenos detalhes sonoros (por 

exemplo, a contação de histórias ou até uma peça de teatro). Tampouco existem 

regras, posto que a mesma emissão sonora pode ter uma recepção radicalmente 

diferente dependendo do contexto. A configuração sonora dos lugares importa e se 

constitui como uma variável de peso para o sucesso de determinadas intervenções. 

Isso necessita de uma adequação peculiar a cada lugar, para serem ouvidos, ao 

mesmo tempo que, inevitavelmente, podem-se desenhar vários níveis de recepção do 

espetáculo, pois a recepção do som, assim como a visibilidade, depende da situação 

peculiar de cada pessoa em relação ao centro da intervenção. Certas atuações de 

coletivos de teatro ou de grupos musicais têm uma característica deambulatória muito 

interessante em termos sonoros.  

 Na escolha de um ponto de atuação, o componente sonoro é importante. De 

um lado, um artista de rua, que use ou não o sonoro na sua apresentação, dificilmente 

vai se dispor ao lado de uma fonte sonora de alto volume. Há uma apreensão desta 

dimensão sonora. Do outro lado, da mesma maneira que muitos deles pensem em 

não atrapalhar o trânsito, artistas de rua atuam com bom senso e, caso a sua 

apresentação emita som, não vai se colocar num lugar onde isso for decerto 

incomodar (em frente de um hospital ou de uma escola, em frente de algo onde sua 

presença possa ocasionar conflito que atrapalhe a apresentação). Por mais que os 

sons e a música tenham pleno protagonismo em muitas dramaturgias de artistas de 

rua, é também a dimensão que tende a ocasionar e envolver os conflitos “espaciais” 

neste tipo de práticas. Pode ser por parte de pessoas incomodadas pelo volume da 
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apresentação dos artistas, mas também pelo incômodo causado por outras fontes 

sonoras à própria atividade do artista de rua. 

 Fernanda Machado, bonequeira da Lilica, conta um conflito que lhe ocorreu um 

dia, enquanto atuava no ponto da Rua do Catete: 

Aconteceu um dia, um sábado de manhã, que era bom por causa da feira. Ai 
chegou um senhor, eu já estou tocando com a boneca. Ele bota um carro na 
frente, bota a faixa dele, liga o som alto para vender cds. Falei: - olha, senhor, 
me desculpa, mas já tô tocando ali. Ai tem dois sons… - Ah, mas sou 
regulamentado pela lei tal tal tal… falei: - Não... mas arte de rua também é, 
meu querido. Não é isso. Justamente, é ética. Cheguei aqui. Você poderia 
abaixar o som, porque nossos sons não são compatíveis. Ai vem gritaria da 
mulher do lado. (…). Fiquei no meu lugar. Ai os hippies todos falando. Falei, 
tá de boa. Peguei minhas coisas...Porque já cortou o meu afeto. Preciso do 
afeto para trabalhar. Se alguma coisa cortou meu afeto, por mais que eu 
precise ganhar um dinheiro...se atravessou o meu afeto não vou continuar ali. 
(Fernanda Machado, entrevista). 

 

 Como se vê, nestes casos, a Fernanda não costuma “comprar briga”, e prefere 

se afastar e encontrar outro lugar, pois ela não consegue exercer em clima de briga 

ou de tensão. Para a instalação artística dela, a dimensão sonora é importante, pois 

cria a mediação nas relações afetivas que a boneca Lilica provoca, visto que seus 

movimentos acompanham as canções tocadas na caixinha de som. Este caso da 

Fernanda evoca a impossibilidade de abstrair esta dimensão para o bom desempenho 

da maioria das apresentações. 

 As possibilidades de conflitos decorrentes desta dimensão sonora são 

múltiplas. É claro que, por vezes, pode ser um morador do bairro ou um trabalhador 

de um escritório que vem se queixar do barulho, ainda mais no caso de uma banda 

grande com material potente de amplificação. Hoje em dia, a lei do artista de rua 

estipula um volume sonoro máximo, que os artistas de rua não atingem. Mesmo assim, 

negociar e dialogar é sempre a melhor atitude. Também precisa o bom senso dos 

artistas de rua que, nestes casos, ganham em ocupar espaços abertos, respeitando 

os horários e analisando do melhor jeito a sua disposição neste ponto, com o intuito 

de não ocasionar conflito. Pode ocorrer desentendimento entre artistas de rua e 

músicos acerca desta postura.  

No caso da minha atuação com a banda Bagunço, embora não tocássemos tão 

alto já recebemos queixas. Muitas vezes, pessoas do público ou até mesmo guardas 

municipais nos ajudaram para continuar no momento. Tenho lembrança de uma 

senhora muito aflita e nervosa. Ao dialogar com ela e tentar entender o seu incômodo, 

nos demos conta que, na realidade, ela estava incomodada por uma banda que 
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ocupava este lugar vários dias. Porém, não era nossa banda! Neste momento, ela 

passava por lá e queria expressar sua indignação, mas seu incômodo nem vinha da 

nossa própria atuação. De modo geral, sendo amparados pela lei, os artistas de rua 

tendem a continuar sua apresentação, ainda mais se outras pessoas apoiam sua 

atuação e querem assistir. 

 Encontrei reflexões valiosas, tanto nos autores do laboratório Cresson, quanto 

em reflexões formuladas por pesquisadores do movimento de teatro de rua no Brasil. 

Ambas são muito valiosas para o geógrafo, ao discutir, entre outras coisas, os usos 

compartilhados do espaço público mediante a dimensão sonora. A citação a seguir 

evoca a cidade como uma polifonia, e assim é também destacada por Trindade (2014, 

p. 138) e foi escrito pelo pesquisador em artes cênicas Alexandre Mate, que dialogou 

e escreveu sobre muitos grupos de teatro de rua paulistanos: 

A rua nos ensurdece por sua polifônica, polissêmica e insurgente profusão de 
ruídos: de pregações, e de pregoeiros, de cantos ensaiados e improvisados: 
tantas vezes bêbados, de sirenes e de patrulheiros, de assovios e de 
cancioneiros, de repentes e de rompantes: individuais e coletivos [...] A cidade 
é constituída por incontável número de coros. Em qualquer cidade – e por 
mais desatentos que sejam os cidadãos a circular, de um destino a outro, sem 
prestar atenção ao trajeto e aos seus tantos obstáculos – há nas artérias 
pulsantes que se caracterizam em caminhos de deambulação sinfonias 
diversas, das mais simples à mais sofisticadas. Novos ouvem melhor que os 
velhos, cães ouvem melhor que os jovens, artistas da música tendem a ouvir 
mais intensamente que os cães [...] Nas grandes cidades, nas megalópoles 
velhos, jovens, cães e artistas, todos , indistintamente – a partir de diferentes 
percepções – ouvem uma grande e dissonante sinfonia . 

 

 O que acho instigante neste trecho é a clara noção que cada cidadão acaba 

tendo sua própria escuta da cidade e que se formam inúmeros coros que compõem 

essa sinfonia dissonante. Este trecho reverbera em conceituações propostas por 

Torgue (2012; 2005).  Através dos seus escritos que se apoiam sobre sólidos trabalhos 

empíricos, e ao mesmo tempo, sobre um aprofundado estudo na área estritamente 

musical, Torgue coloca em paralelo a questão dos usos na cidade com a dimensão 

temporal do sonoro, pois “abordar o espaço em sequências é uma maneira de abri-lo 

à múltiplos usos, modulá-lo numa cronologia, maneira de conciliar apropriações 

superpostas no mesmo lugar” (Torgue, 2012, p.142). A sua reflexão vai no sentido de 

pensar a especificidade da dimensão sonora, visando a conciliação de diversos usos 

possíveis do espaço, sendo que a porosidade entre o espaço público e privado está 

particularmente em evidência ao estudar o sonoro (Fortuna, 2009, p.49). Isso reafirma 

a dimensão conflitiva do espaço público, pois não haverá consenso diante de tamanha 
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“sinfonia dissonante”, e abre-se espaço, necessariamente, para uma negociação dos 

usos que podem acontecer num determinado lugar. 

 Um exemplo da negociação com o lugar me foi relatado por Wagner José, 

quando contou uma ação contínua que o bando realizou na praça do Ovo, uma praça 

localizada no bairro da Freguesia em Jacarepaguá, na qual, inclusive, cheguei a 

participar uma ou duas vezes. O Wagner José traz equipamentos de som e sua 

proposta musical é a de tocar rock and roll, o que envolve necessariamente um certo 

volume. Cada vez, no início e no desenrolar destas ações, ele falava bem claramente 

no microfone que sabia que os vizinhos da praça estavam ouvindo. Que podiam estar 

querendo ver televisão, escutar outras coisas, que potencialmente criava incômodo 

para alguns, mas que a proposta não era essa. Daí explicava a intenção deles com 

esta ação de ocupação do espaço público e chegava a falar, bem claramente, que 

quem se sentir incomodado pelo som podia ter certeza que às 22h, tudo teria acabado, 

que ele mesmo era do bairro. Não deixava de convidar os moradores a participar e, 

neste sentido, relatou dois encontros que aconteceram nesta praça: 

Um senhor que morava nos arredores da praça. Como íamos lá uma 
vez por mês, só tinha movimento na praça quando íamos lá. Um dia 
chegou um senhor: olha, eu toco sax, mas só toco em casa. Nunca 
toquei para ninguém. Mas ouço você falar que quem quiser, pode vir 
tocar, hoje tomei coragem. Foi lindo. Nunca mais deixou de ir. Foi 
transformador para ele, então para mim, nem se fala. 
A outra: uma senhora da praça, morando num prédio em frente da 
praça, me falou: “eu, quando sei que vocês veem, eu até cuido das 
plantas, porque vocês trazem uma energia para este praça, e esta 
praça está precisando disso, até animei uma galera para capinar […] 
(Wagner José). 

 

 Este relato evidencia a consciência que Wagner José criou, em relação com 

sua forma de ocupar o espaço público e a sua visão de envolver, aos poucos, pessoas 

da vizinhança que, sem o seu chamado convidativo endereçado aos moradores ao 

redor, não necessariamente teriam aparecido. Mostra uma vontade de negociação 

com as pessoas do lugar, ao mesmo tempo afirmativa e convidativa. No caso, sua 

modalidade de ação é essencialmente marcada pelo sonoro. No entanto, mesmo que 

tenha outros componentes mais visuais e gestuais na performance de outros artistas 

de rua, a dimensão sonora permanece um fator-chave no estabelecimento de uma 

relação com o público. A seguir, exploro as possibilidades decorrentes do fato de 

considerar o som como afeto. 
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4.2.3.2 Interesse de considerar o som como afeto 

 

 

 Paiva (2018; 2014) faz um apanhado abrangente das abordagens do sonoro 

na Geografia. Ele contextualiza diversas abordagens, correlacionando explicitamente 

o affective turn com a adoção de um enfoque acerca da performance, no que trata dos 

estudos acerca dos sons do cotidiano na Geografia (Paiva, 2018, p.81). Em particular, 

ele destaca a abordagem de Nancy (2007), que evoca o som como “um toque à 

distância”. Acredito que esta noção se aplica bastante à incorporação do som em 

diversas dramaturgias de artistas e coletivos de rua. O som e a música são usados a 

favor, participam da relação afetiva travada com o público.  

 Em termos geográficos, as reflexões citadas acima e essa vivência empírica 

própria me aproximaram da ideia de considerar o som como afeto, assim como fora 

exposto pelo geógrafo inglês Michael Gallagher, quando explica que: 

Entender o som como afeto retira as camadas discursivas e socioculturais 
para começar a análise num nível mais básico, com o movimento vibracional 
dos corpos. Esse movimento é a “camada base” do som, que tende a 
acumular ou arrastar outras camadas – respostas motoras, sentimentos, 
percepções, significados, memórias, etc. – mas que não necessita dessas 
camadas, ou não é reduzível a estas” (Gallagher, 2016, p.2). 

 

 Essa abordagem deriva em grande parte das ideias apresentadas pela 

geografia não-representacional. Decorre disso a consideração dos afetos sonoros, 

partindo do fato que ”exercem poder sobre os corpos, combinando por vezes com os 

significados” (Gallagher, 2016, p.1). Focar nesse aspecto afetivo do som permite 

vislumbrar as relações, trocas e movimentos entre os corpos e os ambientes. Assim, 

Prior, Kanngeiser e Gallagher (2016, p.4) declaram: “estamos sobretudo preocupados 

com aquelas situações onde os corpos e os materiais se tornam particularmente 

receptivos ao som, ressonando, amplificando ou transmitindo vibração - situações 

onde o som faz a diferença de algum modo”. Nesse sentido, suas proposições fazem 

eco às reflexões de Thibaud (2011, p.7) quando afirma que a ressonância “envolve a 

capacidade do corpo de incorporar e ser afetado por forças vibratórias”. 

 Essas breves considerações acerca do “não-representacional” e dos “afetos” 

são valiosas para qualificar a apreensão do meu campo empírico, na medida em que 

permitem explorar e abordar novas dimensões do sonoro, sem categorias predefinidas 

provenientes de estudos geográficos marcados pelo visual. Ao considerar esta 
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abordagem, exige-se do pesquisador uma atenção ao seu corpo durante o campo de 

pesquisa, notadamente as vibrações e as dimensões que estão para além do aspecto 

formal dos sons meramente perceptíveis68.  

 Ao se debruçar empiricamente sobre os movimentos vibratórios dos corpos, 

mesmo para além do “audível”, é possível enxergar diferentemente certas situações 

que envolvem o som e a música no contexto das apresentações dos artistas e 

coletivos de rua. Em particular, isso permite levar mais em conta a atuação e a 

performance dos músicos, ou da agregação da trilha musical nas dramaturgias de 

certos artistas e coletivos. Pois, além do repertório escolhido e dos efeitos sonoros, 

leva a considerar também o caráter vibratório do som, o timbre de determinado 

instrumento, a interpretação de determinado tema, o acompanhamento do movimento 

do palhaço, etc.  

Como vimos na seção anterior, a falta de microfone mudou por completo o jogo 

do clarinetista, porque ele não estava focado na mera execução musical, mas no 

alcance do timbre da trilha sonora que acompanhava a movimentação do palhaço. O 

êxito do acompanhamento depende também dessa execução “afetiva”. A 

consideração dessas camadas pré-cognitivas do som não me parece dispensar outros 

tipos de apreciação, mas deve também de ser tomada como pressuposto, pois soa 

como um dos fatores decisivos na afetação da roda. Do mesmo modo, em certas 

circunstâncias, não é necessariamente a excelência da execução do músico que 

impacta o público, senão o seu engajamento afetivo, sua vontade de alcançar 

sonoramente a roda de pessoas para emocionar. Por vezes, determinada música só 

terá seu alcance decorrente da própria personalidade do músico ou do artista de rua, 

sua atuação corporal, seu figurino, traços que têm mais a ver com a performance em 

si que os traços propriamente musicais (Pinto, 2001, 229). 

 Decidi ilustrar outro exemplo das possibilidades de afetação pela dimensão 

sonora através da vivência de uma apresentação do Coletivo Mão. Uma vez que a 

estrutura metálica foi toda montada e que os atores-acrobatas já evoluíram nela de 

diversas formas, chega um momento especial da apresentação, quando eles alçam 

 

68 É importante ressaltar mais uma vez que o afeto não deve ser confundido com a emoção. Mesmo 
assim, o lado mais emocional dessas práticas, vistas a partir desta abordagem sonora, é 
fundamental: a "roda" pode proporcionar momentos "mágicos" que decorrem do trabalho 
dramatúrgico tocando a musicalidade de tais intervenções, que leva obviamente em conta 
camadas discursivas e socioculturais. 
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vários sacos, enchidos por milhares de pedras de brita, até o topo da estrutura. Em 

seguida, rasgam os sacos e deixam as pedrinhas despencar de cima até o chão, a 

maioria ricotecheando contra o metal e a madeira da estrutura. Neste momento, o 

músico do elenco se posiciona abaixo da rampa e, com a ajuda do microfone, capta 

os sons que se originam destes choques das pedras na estrutura. Mergulha o público 

num caos sonoro, sendo que as pedras se espalham também pelo chão todo! Não há 

fala, nem explicação, mas constitui um dos momentos mais emocionantes da 

apresentação, cuja dimensão sonora é primordial para afetar a plateia, uma vez que 

este momento dura uns minutos e a amplificação é literalmente ressoante. As pessoas 

ficam muito impactadas, pois esse barulho das quedas das pedras, que afeta os 

corpos pela vibração múltipla dos sons das pedras chegando para perto das pessoas 

sentadas, assim como a amplificação do som da queda de outras pedras na rampa. 

Trata-se de uma imagem sonora potente, seguida de outro momento forte, quando o 

músico liga o rádio e sintoniza com as rádios presentes na banda de frequências FM 

do lugar de apresentação, enquanto os atores-acrobatas recomeçam 

progressivamente a evoluir na estrutura metálica. 

 Vale frisar que essa trilha sonora foi elaborada a partir de concepções musicais 

e dramatúrgicas que se inspiram em uma diversidade de experiências 

contemporâneas, que dialogam até filosoficamente com as considerações mais 

teóricas que acabei de apresentar69. Este tipo de trilha sonora, quando bem elaborada, 

informa bastante acerca do potencial afetivo dos sons, considerando camadas ainda 

mais básicas da percepção, no caso, o som da caída de milhares de pedrinhas. Mas 

há várias outras abordagens possíveis, que se inspiram nesse caráter vibratório do 

som para se relacionar com o público e o lugar. A seguir, aprofundo o diálogo com 

alguns artistas de rua, acerca da musicalidade e da dimensão temporal dos sons nas 

suas dramaturgias. 

  

 

69 As concepções musicais na música contemporânea ocidental aprofundaram muita a relação com 
uma diversidade de sons e de ritmos, experimentando muito acerca de um multitude de “objetos” 
ou “materiais” sonoros (Murray Schaeffer, 2001; Schaeffer, 1966). Essas discussões me instigam 
como músico, mas não deixo de ser indiferente à aplicação e ao impacto de tais possibilidades 
sonoras para um público numa apresentação de rua no Rio de Janeiro. No caso, assisti a duas 
apresentações, em lugares semi-fechados, porém públicos: no espaço abaixo do Museu de Arte 
do Rio, na Praça Mauá, centro do Rio de Janeiro, e dentro do galpão da Fundição Progresso, no 
bairro da Lapa. 
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4.2.3.3 Musicalidade e dimensão temporal dos sons, nas performances do palhaço 

Piter Crash 

 

 

 No seu livro “A contemporaneidade do Teatro de Rua: potências musicais da 

cena no espaço urbano”, a pesquisadora carioca Jussara Trindade (2014, p.97) 

aborda o tema da “musicalidade”, em relação ao teatro de rua. O seu denso trabalho 

permitiu fundamentar e sedimentar certas reflexões expostas neste trabalho, pois o 

propósito da sua pesquisa é justamente proporcionar aos artistas e grupos de rua a 

assimilação de elementos para melhor elaborar “a construção de uma dramaturgia 

sonoro-musical dos seus espetáculos” (Trindade, 2014, p. 91). 

 Apoiando-se numa dissertação da pesquisadora do teatro Jussara Fernandino 

(2008), Trindade cita o consagrado diretor teatral Meyerhold70, destacando o uso do 

elemento estritamente musical como organizador do tempo de um espetáculo, dando-

lhe ritmo e pulso. Ela se apoia numa ampla bibliografia para mostrar o quanto a 

“musicalidade” vai bem além do simples acompanhamento ou enfeite/pano de fundo 

de uma cena. Ao contrário, a musicalidade tem muitas vezes o potencial de promover 

uma dimensão que ela define como “inaudível e estruturante”: 

Como pode uma musicalidade ‘inaudível’ ser capaz de organizar o tempo de 
um espetáculo? Não se trata, aqui, de “música” na sua acepção mais 
corriqueira – timbres, alturas, melodias – mas de estruturas organizacionais 
que jazem ocultas na música: relações de impulso e apoio de movimento, 
variações de dinâmica, ritmo enquanto duração temporal antes da métrica 
propriamente dita. Aspectos que vivem sob o registro da pulsação, da 
vibração e da energia, que constituem o fluxo das ondas sonoras. A música 
enquanto intencionalidade de intensidades, deslocamentos no espaço e no 
tempo, silêncios, reveladora de estados emocionais pela sua ‘transmissão 
puramente musical, dinâmica e rítmica’ (Godziev, apud Picon-Vallin, 1989), 
como dinâmica que impulsiona e qualifica, molda e anima, insuflando ‘alma’ 
ao corpo e seus movimentos (Trindade, 2016, p.98). 

 

 Neste trecho, há uma referência à autora francesa Béatrice Picon-Vallin, que 

foi quem traduziu várias obras e escritos de Meyerhold. Trindade constrói seu 

argumento com inúmeras referências a esta autora, para mostrar que a 

“musicalidade”, entendida sob esta perspectiva, permite vislumbrar a adoção de 

elementos musicais para estruturar o tempo do espetáculo e “organizar sonoramente 

 

70 Vsevolod Emilevich Meyerhold foi um grande ator de teatro russo, e um dos mais importantes 
diretores e teóricos de teatro da primeira metade do século XX. Disponível em: 
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Vsevolod_Emilevitch_Meyerhold>. Acesso em: 10/03/2020. 
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o jogo dos atores” (Trindade, 2016, p.101). Fica claro para mim que a maioria dos 

artistas de rua não precisa se referir à Meyerhold para usar o elemento musical ao 

seu favor, no mesmo sentido formulado aqui. As encenações de Meyerhold são 

consideradas “vanguarda”, tendo acontecido nos anos 20 do século XX. Desde então, 

banalizou-se bastante o uso da música no teatro de tradição ocidental, assim como 

as possibilidades técnicas para um artista de rua ter acesso a uma caixa de som e um 

repertório imenso ao seu dispor. 

 Quero aqui focar mais nesta dimensão temporal da “musicalidade”. O 

espetáculo do “Circo a céu aberto”, do Fabiano Freitas, o palhaço Piter Crash, constitui 

um exemplo interessante, que cheguei a conhecer de perto pois atuei com ele71. Como 

vimos, o Fabiano trilhou um longo caminho para se estabelecer como palhaço de rua. 

O espetáculo “Circo a céu aberto” tem 16 anos de estrada e, sempre que foi possível, 

Fabiano se cercou de músicos para acompanhar o palhaço: 

Fiz até sem músico e sem música, só eu, já fiz. Mas sou sonoro. Meu andar 
eu posso fazer um som, sabe. O que eu pegar, meus esforços, meus 
sacrifícios, minhas comemorações, em tudo posso fazer som. Posso cantar, 
posso solfejar, (canta) tudo é um pouquinho. Mas não pode deixar tempo 
vazio, eu acho isso, tempo morto. Que aí o público, ele cansa, ele fica 
desinteressado (Fabiano Freitas, entrevista). 

 

 Neste trecho, denota-se essa referência à dimensão temporal do som, quando 

Fabiano evoca esse “tempo vazio” e que isso impacta rapidamente o público. O apoio 

sonoro dos músicos dá vida ao espetáculo, não deixa brechas para esses “tempos 

mortos”, e também dá mais liberdade para o palhaço brincar e interagir. Vale destacar 

que o Fabiano tem um gosto pronunciado pela música72. Ele destaca a possibilidade 

dos músicos ao vivo lhe garantirem uma elasticidade do tempo, que se adequa muito 

bem ao jogo de um palhaço como ele, ainda mais de rua. A música permite envolver 

o público. Segundo seus termos: “temas bons e sonoplastia, dão vida ao espetáculo, 

 

71 Nestes anos todos, Fabiano trabalhou com vários músicos: dentre eles, cheguei a ver atuar o 
argentino Martin Lima, que toca bandoneão e sabe muito bem acompanhar o Fabiano. Tem 
também o Matias Malfort, clarinetista, que conheceu o Fabiano no início da sua trajetória e 
também se adapta muito bem ao seu jogo de palhaço. Nestes últimos anos, há também o André 
Fioreti, baterista, que virou parceiro do Fabiano, e eu mesmo, que substitui por vezes o Matias. 
Chegamos a sair do Rio para espetáculos em festivais. 

 
72 Ele mesmo costuma tocar percussão em cortejos, aprende pífano, gosta de cantar. Entre outras 

coisas, organiza cada ano o “Bobobloco” na época de Carnaval, participa das atividades do Boi do 
Maranhão que vigora também no Sana. Ele gosta muito de forró e de música klezmer e se 
relaciona com os numerosos músicos que moram na região serrana do Rio de Janeiro, próximo ao 
Sana. 
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o público vai junto, fica ligado nos músicos, gosta de trocar um momento com o 

músico”. Do mesmo modo, como foi evocado anteriormente, mesmo que ele preze a 

execução musical e a habilidade dos músicos, o papel deles não é exatamente esse, 

senão sintonizar com o jogo que está acontecendo: 

Quero que o músico erre. Quero que o músico olhe para mim e ria porque ele 
errou. Isso é muito bacana, porque ele diverte com isso também. A gente não 
tem que estar junto só porque a gente fez um bom espetáculo só, a gente 
lutou juntos. Eu fiz um número que esqueci de um momento, ele riu de mim, 
a gente tem que se divertir, sabe. E nessa diversão a gente tá conectado. 
(Fabiano Freitas, entrevista). 

 

 Portanto, ele também gosta que os músicos possam ser protagonistas. No seu 

espetáculo, a comunicação entre as duas linguagens é total, e os músicos compõem 

a cena, tendem a ser expressivos e a acompanhar tudo aquilo que o palhaço Piter 

Crash vem propondo. A musicalidade dos dois músicos adere à ação do palhaço: 

comentam, enfatizam, “zoam” também às vezes ou estão sendo “zoados” pelo 

palhaço. Isso interessa e diverte o público, apoia as ações e reações que acontecem 

na roda. Fabiano Freitas evoca também essa recepção subjetiva do elemento sonoro 

pelas várias pessoas e sensibilidades que compõem a roda:  

Tem gente que sente dor por causa da caixa: “Pa!”. Tem gente que entra na 
magia por causa do clarinete. (canta). Tem gente que fica apaixonado por 
causa do tema. Tem gente que recorda por causa da levada, sabe. Música 
tem um poder de encantamento muito forte. (Fabiano Freitas, entrevista). 

 

 Isso é apenas um exemplo do uso do elemento sonoro e musical numa 

apresentação de um palhaço de rua. O Fabiano Freitas atua por vezes sozinho, mas 

não hesita em chamar, logo que for possível, dois músicos para acompanhá-lo. 

Decorre do poder de encantamento que tem a música, das possibilidades de 

enriquecer o jogo e a brincadeira, assim como entregar para o público um espetáculo 

onde possam se relacionar também com músicos, que no caso não são palhaços, 

mas interagem em cena, tal como o público, e têm seu momento de tocar, sem a 

presença do palhaço (hoje em dia, o espetáculo começa com a entrada dos dois 

músicos em cena, antes da entrada triunfal do palhaço Piter Crash). 

 Cada artista de rua têm uma pesquisa própria, sensibilidade e táticas para 

dialogar com os passantes dos lugares onde intervêm. Por exemplo, tratando-se do 

repertório estritamente musical, podem se apropriar de músicas conhecidas por todos, 

ou ainda propor sonoridades/instrumentações mais surpreendentes. As possibilidades 

são múltiplas, e podem implicar um longo processo de apropriação/manuseio do 
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elemento sonoro no percurso das suas vivências ou pesquisas. Pretendo voltar a 

abordar este aspecto da escolha dos repertórios e diálogos com a cultura popular, em 

sua relação com o “imaginário urbano”, na terceira parte deste trabalho.  

 Soava-me imprescindível abordar com mais foco essa dimensão sonora neste 

trabalho. De um lado, porque faz parte do meu próprio percurso, ter atuado e 

participado desse movimento das artes de rua, ao longo dessa pesquisa. Mas, 

sobretudo, porque se trata de um tema que merece ser aprofundado nos estudos 

geográficos contemporâneos, com temáticas bem mais amplas que o alcance desse 

trabalho. É bom lembrar que essas discussões acerca do caráter vibratório dos sons 

e da necessidade de alargar a apreensão da dimensão sonora, além da musicalidade, 

vão de par com a afirmação de performance nos estudos antropológicos e na 

Geografia, onde também se tornou uma palavra-chave (Paiva, 2017, p.161). A noção 

de performance ganhou força em estudos antropológicos e geográficos, de tal maneira 

que, como ressalta o antropólogo Tiago Pinto (2001, p.229), “performances marcariam 

todas as atividades humanas, sempre que inseridas em algum quadro de referência 

sociocultural”. No caso, vale se restringir aqui a enfatizar a noção de performance 

musical, que veio inicialmente à tona nos estudos de etnomusicologia, antes de sua 

apropriação nas reflexões dos antropólogos (Pinto, 2001). Ao realizar uma densa 

apresentação dos campos de interesse da Antropologia da Música e do Som, Pinto 

enumera os “signos” da performance:  

Ao lado dos signos visuais, como a decoração e a organização do espaço, 
há os elementos acústicos, como a música e outros tipos de sons. Além 
destes devem ser considerados texto e enredo da performance, com seus 
significados lexicais, sintáticos e simbólicos. Os produtores e protagonistas 
da performance dependem dessa soma de elementos, que constituem o 
plano sensório e de convenção geral. Em conjunto com os elementos da 
dramaturgia temos aí matéria-prima com a qual se constrói outras grandezas, 
ou seja, através da sua performance o acontecimento sonoro da música traz 
à tona fenômenos diversos, por vezes inesperados, e não necessariamente 
acústicos (Pinto, 2001, p.229). 

 

A antropóloga Rose Hikiji (2005), ao realizar uma etnografia da performance 

sobre a atuação do projeto pedagógico e musical Guri, ressalta a performance como 

“espaço de transformação”, apoiando-se na apropriação, por Richard Schechner 

(2002), dos estudos pioneiros acerca da performance do antropólogo Vitor Turner 

(1987):  

As transformações via performance se dão tanto nos performers (que 
rearranjam seu corpo e mente) como no público. Nesse, as mudanças podem 
ser temporárias (e aqui se está falando da performance como entretenimento) 
ou permanentes (no caso do ritual) (Hijiki, 2005, p.159). 
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 Me parece que as mudanças provocadas pelas apresentações de rua 

contempladas nesse estudo têm um alcance mais temporário, mesmo que se inspirem 

em performances mais rituais, pertencentes à cultura e às religiosidades populares. 

Foi evocado aqui a dimensão sonora como um componente muito importante, que 

participa da performance como um todo. Esta dimensão participa da necessidade de 

afetar e ser afetado, que decorre, por sua vez, da necessidade de se relacionar com 

o ambiente e as pessoas que passam em frente aos artistas de rua. A seguir, apoio-

me exclusivamente nas vivências e relatos de experiências dos artistas e coletivos de 

rua no foco dessa pesquisa, para entender melhor o que está em jogo nessas 

interações afetivas, sem perder de vista as considerações rítmicas previamente 

desenvolvidas. 

 

 

4.3 Interações afetivas nos lugares de apresentação 

 

 

 Num primeiro momento desta seção, apresento um uso experimental do time-

lapse, que permite de fato enxergar o fluxo das pessoas que param (ou não), para 

assistir determinado artista de rua, quer seja numa rua ou numa praça. Em seguida, 

adoto uma abordagem mais transversal, oriunda das minhas próprias observações e 

vivências e, sobretudo, das experiências dos artistas e coletivos de rua em foco. Neste 

ponto, o objetivo não é meramente descrever ou transcrever rodas, tampouco 

formalizar um manual e abranger a imensidão deste assunto. Propõe-se apenas 

destacar algumas dimensões, tendo o intuito de ilustrar as diversas relações afetivas 

que costumam se travar na rua, a partir dos fazeres e saberes que os artistas e 

coletivos de rua acumulam ao longo das suas múltiplas e diversas experiências. 

Parece mais profícuo propor essa síntese, como forma de retratar a dimensão 

interativa e afetiva do trabalho destes artistas e coletivos de rua. Sugiro ao leitor abrir 

o olho e ficar à escuta para de fato vivenciar rodas nas ruas da sua cidade, atentando-

se aos afetos que os artistas de rua movimentam, por mais singela que seja sua 

apresentação. O que tentei reunir aqui visa contribuir com a discussão que almejo 

travar neste trabalho: abordar o espaço relacional e sua dimensão rítmica, tentando 

entender como os artistas de rua afetam e são afetados nas apresentações que 

realizam. 
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4.3.1 Técnica da “câmera-rápida” como forma de enxergar ritmos? 

 

 

 Ao longo da pesquisa e ao ler o estudo de Simpson (2012), exposto na primeira 

parte, decidi experimentar a fotografia de algumas apresentações pela técnica 

fotográfica do time-lapse, que pode ser traduzida por “câmera-rápida”, pois permite de 

fato enxergar as interações entre o artista de rua e o ambiente de apresentação, em 

particular a aproximação e distanciamento do público. 

 Cabe aqui relembrar que esta técnica consiste em deixar uma câmera num 

determinado lugar, que tira fotografias em intervalos constantes, durante um 

determinado período. Segundo consta no site Wikipedia73, o time-lapse é “um 

processo cinematográfico em que a frequência de cada fotograma ou quadro (frame) 

por segundo de filme é muito menor do que aquela em que o filme será reproduzido. 

Quando visto a uma velocidade normal, o tempo parece correr mais depressa e assim 

parece saltar (lapsing).” 

 Faz-se necessário compartilhar brevemente os procedimentos que adotei para 

realizar esta técnica. Eu não dispunha de um verdadeiro tripé de câmera, nem de uma 

câmera de boa qualidade. Contentei-me em usar tripés para celular, que comprei com 

um camelô, com pés flexíveis, pensando de antemão na necessidade de pendurar o 

dispositivo num lugar mais alto (poste, árvore), ou dispor ele no chão ou em um 

suporte de base sólida. Pesquisei sobre aplicativos gratuitos para celulares e baixei o 

aplicativo Framelapse, no qual escolhi uma relação entre a duração de gravação do 

momento e a duração do vídeo de restituição que permitisse entender o movimento 

das pessoas, sem que fosse demasiadamente longo. Oscilei entre uma resolução de 

1 hora de gravação para 5 minutos de restituição e 1 hora de gravação para 3 minutos 

de restituição. O maior problema que enfrentei, ao pendurar o “dispositivo” em local 

alto, é que não conseguia controlar sempre a tomada da imagem, pois o aplicativo 

não grava em modo inverso. Decidi designar a passagem do tempo, tal como aparece 

no vídeo que subi na internet, escrevendo o tempo “t=0:09” para significar 9 segundos.  

 

73 Disponível em: <https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Time-lapse>. Acessado em 09 de janeiro 2019. 
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 Ressalto, de antemão, o caráter experimental desta iniciativa, que ainda 

merece ser aperfeiçoada para futuras tentativas74. A ideia do uso desta técnica foi ver 

o que aquilo podia contribuir para a análise dos ritmos e, principalmente, do 

movimento da plateia, antes, durante e logo após a apresentação de determinado 

artista de rua. Sistematicamente, mandei estas gravações de “câmera-rápida” para os 

artistas, via o aplicativo WhatsApp e chegamos a comentar alguns elementos. A 

seguir, apresento dois vídeos de dois artistas diferentes. 

 O primeiro time-lapse75 que apresento foi realizado na praça Saens Peña, no 

bairro da Tijuca, Zona Norte do Rio. O vídeo retrata um momento de apresentação na 

rua da Fernanda Machado, da boneca Lilica. No caso, acoplei meu celular no relevo 

de uma árvore, que estava justamente bem atrás da Fernanda. Este ângulo 

possibilitou um formato “visto de cima”, com certa abrangência do movimento da rua 

circundante. 

 

Figura 30 - Captura de tela no início da sequência de fotografia timelaspe 

 Fonte: O autor, 2019. 

 

74 Sei que o leitor poderá pensar que são desculpas irrelevantes. No entanto, acho interessante 
sinalizar certas limitações do próprio trabalho, assim como detalhar procedimentos básicos, pois 
não é tão óbvio para neofitas, e nem tem tantas explicações na internet, para quem quisesse 
experimentar e se aprofundar. 

 
75 O vídeo está disponível em: <https://youtu.be/u4mHJVXsdY4>. Acesso em: 10/03/2020. 

https://youtu.be/u4mHJVXsdY4
https://youtu.be/u4mHJVXsdY4
https://youtu.be/u4mHJVXsdY4
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Logo no início da sequência, um menino aparece, vestido com a camisa do 

Flamengo. Ele já conhecia a Fernanda. É filho de uma das mulheres que vendem 

produtos nesta mesma calçada. Fernanda me tinha falado, num dia anterior, que 

costumava “aquecer” muitas vezes sua roda com estas crianças, que gostavam da 

Lilica e sempre vinham saudá-la. No caso, estávamos conversando durante uma 

pausa que Fernanda estava fazendo, quando o menino apareceu e quis interagir com 

a boneca Lilica. Fernanda logo voltou ao trabalho para lhe dar atenção e iniciar a 

segunda intervenção do seu dia. Dá para perceber a proximidade afetiva da criança 

com a boneca, posto que dialogaram durante um certo tempo. Logo, em t=0:09, 

aparece uma mulher, que tira seu celular do bolso e começa a filmar a cena da criança 

sozinha dialogando com a boneca. Depois, a mãe da criança vem buscá-la (t=0:18). 

A Lilica fica um tempinho sozinha, cantando e dançando. Muitas pessoas passam na 

sua frente, sem parar. Finalmente, chega uma criancinha (t=0:22), acompanhada dos 

pais, e talvez da avó. Dá para perceber que duas mulheres assistem a cena, achando 

graça (t=0:24). A troca entre a criancinha e a boneca Lilica se estende durante 

bastante tempo. Aquele que parece ser o pai se ajoelha ao lado da criança, que segura 

nas suas mãos uma bonequinha. Enquanto o pai se eclipsa brevemente, a criancinha 

continua seu diálogo com Lilica. Mas, embora se aproxime um pouco dela, não chega 

ao alcance dos braços (e abraços) da boneca. Logo, seu pai volta e segura ela até ela 

ficar bem em frente e ao alcance da Lilica (t=0:41). Um menino, que acabava de parar, 

junto a sua mãe, um pouco mais distante da boneca, também se aproxima (t=0:43), e 

logo mais chegam mais duas meninas (t=0:44). A primeira criancinha, menor, afasta-

se um pouco para junto ao pai, porém continua querendo assistir à atuação da boneca. 

A Lilica interage alternadamente com todas estas crianças, até o momento que só 

sobra o menino com óculos (t=0:53). Neste intervalo de tempo, pararam muitas outras 

pessoas para assistir a cena, algumas delas contribuindo no chapéu. Enquanto o 

menino de óculos e a criancinha permanecem no entorno, chegam outras crianças 

para interagir com a Lilica (t=0:58). 
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Figura 31 - Captura de tela no meio da sequência de fotografia timelaspe. 

Fonte: O autor, 2019. 

 

Depois saem, chega uma nova menina, e a Lilica se reveza entre ela e o menino 

com óculos, que permaneceu (t=1:08). A menina faz a Lilica ganhar mais um abraço 

neste dia (t=1:10). Na interação com estas duas crianças, dá para observar o 

posicionamento do pai da menina, que se diverte com a cena, porém conserva uma 

certa distância, talvez para não interferir no jogo de interação (t=1:15). Finalmente, 

ambas crianças acabam se despedindo da boneca (t=1:20).  

Logo chegam outras duas meninas. De longe, uma das mães fotografa a cena 

da sua filha dialogando com a boneca (t=1:23). Ficam um tempinho interagindo, e se 

despedem (t=1:35). Mais um senhor vem contribuir no chapéu. Agora a Lilica está 

sozinha na pista de dança. Num momento com pouco fluxo de pessoa, dá para ver a 

Fernanda mudar a música na sua caixinha de som (t=1:39). Neste intervalo sem 

crianças para interagir, dá para ver a Lilica acenando para várias pessoas com a mão, 

mas também pela voz, cantando, e falando uma ou outra palavra de boas-vindas. Do 

outro lado da calçada, acompanhada do pai, dá para enxergar uma menina de vestido 

rosa, que avista a boneca de longe, e depois olha para a vitrine (t=1:54). Eles passam 

e somem da imagem. Chega um pai levando no colo uma menina, deixa ela no chão 

(t=2:00) para interagir brevemente com a boneca. Chega outra menina em seguida, e 

a menina rosa volta com o pai, do outro lado da calçada de onde eles tinham saído da 

imagem (t=2:05), assistindo as outras crianças interagindo com a Lilica. Logo se 

aproxima um pouco mais para perto. Como as outras meninas saíram, dá para ver 
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que a Lilica dialoga com ela, mas ela tem um movimento de distanciamento (t=2:13) 

e fica, timidamente, se agarrando às pernas do pai. A Lilica elogia os cabelos da 

menina, pede o seu nome. A menina solta os cabelos. O diálogo prossegue. A menina 

e o pai chegam a se aproximar novamente (t=2:24), sempre mais perto. A menina 

parece gostar da boneca, fala com ela, mas dá para notar sua timidez, e nem chega 

ainda a dar um abraço, embora a Lilica lhe pediu, propôs. Chega a mãe da criança 

(t=2:35) que se aproxima para conhecer a Lilica. Depois do pai contribuir no chapéu 

da Fernanda, eles se vão juntos (t=2:47). Logo chega uma mãe com duas criancinhas 

que levam balões. No caso, já conheciam a Lilica, são crianças de trabalhadores da 

rua. O menininho, ao ir embora, mal conseguiu seguir sua caminhada, pois girava a 

cabeça para olhar a Lilica a toda hora. Logo que eles foram embora, volta a menina 

com vestido rosa (t=2:49)! Dessa vez se aproxima sozinha e se despede 

definitivamente da boneca. Infelizmente a sequência se interrompeu neste exato 

momento. 

 O segundo time-lapse76 foi realizado num domingo de manhã, na Praça Xavier 

de Brito na Tijuca, Zona Norte do Rio. Gabriel Sant’Anna, da Cia do Solo, apresenta-

se como contador de histórias. A praça dos Cavalinhos costuma ser movimentada no 

domingo de manhã. Há várias pessoas propondo atividades, como: passeio a cavalo, 

pula-pula, pipoca, castelo enchido de ar, atividade de pintura para crianças em 

pequenas telas, que dispõe um rapaz, perto da roda do Gabriel. Dá para ver uma parte 

desta instalação na imagem, que dispus num suporte no chão e gravei com meu 

celular. O ângulo abrange a área onde a maioria das pessoas está prestes a assistir. 

Dá para ver os cabos que ligam os instrumentos à mini-mesa de som disposta na 

mesa, ao lado do banquinho, na esquerda. 

 No início do vídeo, dá para ver Gabriel preparando a apresentação. Amarra o 

cadarço do seu sapato (t=0:03), dispõe lonas no chão para atender o público (t=0:15), 

conversa brevemente com o rapaz que cuida da atividade de pintura ao lado (t=0:22). 

Duas crianças chegam a se dispor nas lonas estendidas no chão (t=0:32). Gabriel lhes 

dá as boas-vindas, antes de pegar o seu pandeiro e sair para chamar as pessoas ao 

redor da praça para vir assistir à apresentação, que vai começar logo que ele voltar. 

 

76 O vídeo está disponível em: <https://youtu.be/T5IaDSnYYiw>. Acesso em: 10/03/2020. 

https://youtu.be/T5IaDSnYYiw
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As crianças que se sentam, junto com seus pais, são relativamente pequenas, abaixo 

de cinco anos. 

 

Figura 32 - Captura de tela no início da sequência de fotografia timelaspe 

 
Fonte: O autor, 2019. 

 

Gabriel volta (t=0:55) e começa a acolher as pessoas que ainda estão 

chegando. Começa a contar uma primeira história. Dá para ver uma criança invadindo 

o espaço de apresentação para tocar no cavaquinho (t=1:14). Logo, a responsável 

encosta nele para lhe dizer que não pode e ele atravessa a lona, passando em frente 

ao Gabriel e indo embora. Dá para perceber que o Gabriel realiza um aquecimento, 

através da contação desta primeira história ao introduzir gestos que a plateia 

reproduz. Do ângulo de vista da câmera, pode-se ver que Gabriel evolui no espaço de 

apresentação. Por vezes, ele se ajoelha bem em frente da plateia (t=1:28). 
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Figura 33 - Captura de tela no meio da sequência de câmera framelaspe. 

 
Fonte: O autor, 2019. 

 

Dentro da história que ele conta, há o protagonismo do chapéu, chega a pedir 

para um menino interagir com ele (t=1:56). Começa outra história (provavelmente “o 

rei e o talhador de pedra”), na qual o Gabriel dispõe objetos no chão, que descrevem 

cada fase da história e cada personagem através de um instrumento e uma 

sonoridade correlata. Durante a contação, algumas crianças acabam se levantando, 

e logo voltam e retomam seus lugares sentadas, há uma certa circulação de pessoas 

no entorno assistindo. Após a segunda história, Gabriel anuncia a passagem do 

chapéu. Em seguida, passa pela assistência, recolhendo as contribuições (t=3:02). 

Neste intervalo, dá para ver uma desorganização total da roda, quando ocorre a 

movimentação do Gabriel entre as pessoas, umas crianças correm ao lado dos pais 

para pedir dinheiro para contribuir, outras famílias contribuem (ou não), e deixam a 

roda. Depois, ele conta uma última breve história (3:10), em frente de uma plateia 

menor. Novamente, pode-se observar a alternância da postura do contador de história, 

que alterna entre estar de pé e sentado/ajoelhado, mais próximo do olhar das crianças 

sentadas. Tendo acabado a última história, Gabriel mostra um dos livros que ele 

escreveu e propõe à venda (t=3:34). Um menino, acompanhado da mãe, vem falar 

com o Gabriel, enquanto o restante das pessoas já se foi (t=3:39). Chegam a comprar 

um livro, se despedem e se vão. Gabriel sai por duas vezes, e depois volta e varre 

todas as lonas com uma vassoura, já indo preparar a segunda roda da manhã (t=4:12). 

Percebe-se que ele anuncia a segunda roda no microfone (t=4:37). Relativo a isso, é 
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bom informar que, nesta apresentação, houve problema de bateria. Ele tinha 

carregado na noite anterior, porém acendeu logo a luz e fez um sinal sonoro, apitando, 

logo no início da roda. Estava do lado, e cheguei a desligar, pois atrapalhava a 

contação. Este sinal significava que a bateria estava acabando. Neste momento, 

Gabriel usa o microfone com o resto de bateria, mas ele não pode usar durante estas 

duas rodas da manhã. Exigiu dele se expressar de viva voz e ele não pôde usar o 

cavaquinho que estava disposto no chão. Felizmente, ele dispõe de muitas histórias 

para contar, e sabe se adaptar as circunstâncias e à plateia que chega até ele. 

 Esta técnica do time-lapse é um procedimento interessante para enxergar 

certas dinâmicas de interação entre o artista de rua e as pessoas que passam pelo 

lugar. Através da técnica é possível observar muito bem as dinâmicas de aproximação 

e de distanciamento com o artista. No caso, trata-se de duas dinâmicas diferentes.  

 No caso da Fernanda, neste lugar de apresentação, ela não chega a formar 

rodas muito grandes. No máximo, observa-se um amontoado de pessoas ao redor da 

boneca Lilica, crianças acompanhadas dos pais. Mais de uma vez no vídeo, é 

perceptível o processo cumulativo da aproximação, uma vez que basta que uma 

criança pare para que logo outra pessoa se aproxime, seja outra criança, seja uma 

pessoa adulta, inicialmente de um ponto mais longe, para assistir (e eventualmente 

filmar) a cena. Há momentos também que a Fernanda se encontra sozinha. A boneca 

avista as pessoas de mais longe, tentando se aproximar mais pelos gestos, atraindo 

o olhar e a fala de novas pessoas para lhes darem um abraço. Há também um fato 

marcante na passagem da menina de vestido rosa, que enfatiza o lado afetivo do 

trabalho da Fernanda. A menina fica, ao mesmo tempo, com muita timidez em relação 

à boneca, porém manifesta um desejo de encontrá-la, o que se concretiza, na terceira 

passagem, quando ela vem lhe dar, finalmente, um abraço.  

 No caso do Gabriel, trata-se de uma apresentação em roda, do tipo espetáculo. 

Denota-se todo um processo de delimitação do espaço cênico, onde ele atua e dispõe 

o cavaquinho e a mala que não é visível na imagem, mas de onde saem objetos que 

ele usa durante a apresentação. Uma vez que as primeiras pessoas se instalam, ele 

sai e passeia pela praça para chamar mais público. Mesmo que se junte um grande 

núcleo de ouvintes, há certa movimentação ao longo de toda a apresentação, como: 

pessoas chegando, crianças se levantando e voltando a se sentar, crianças 

atravessando o espaço cênico. Paralelamente à contação de histórias, Gabriel há de 

lidar com este movimento, e passar o chapéu logo após a segunda história, sendo que 
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ele sabe que menos pessoas ficarão para a terceira história. O time-lapse permite 

observar toda esta movimentação, antes, durante e depois da apresentação.  

 Para concluir esta seção, vale reconhecer que o procedimento de fotografia 

time-lapse é interessante, fornece um quadro de análise para visualizar o fluxo das 

pessoas, certas dinâmicas e certas interações. Aparecem ritmos relacionados com a 

mobilidade das pessoas nos lugares de apresentação. Em particular, os processos de 

aglomeração e de distanciamento ao redor do artista de rua ficam bem nítidos. Porém, 

vale concordar com o próprio Simpson (2012): dá para sentir a falta da dimensão 

sonora, que de fato não combina com o procedimento técnico da “câmera-rápida”. 

Isso convida o pesquisador a adotar uma atitude etnográfica, para descrever certos 

momentos, intuindo falas e elementos do ambiente sonoro, caso possam 

complementar a análise das imagens. De modo geral, esta atitude desumaniza um 

pouco a verdadeira relação afetiva que está em jogo nestes momentos de 

apresentação. Não assimila bem as trocas afetivas. Portanto, se contentar com isso 

seria muito pouco.  

A seguir, serão focalizadas as interações afetivas, com exemplos concretos 

oriundos das vivências e memórias dos artistas em foco na pesquisa. Ao mesmo 

tempo, serão abordados aspectos mais técnicos, em relação com a formação da roda, 

acerca da dimensão energética das trocas afetivas, ou ainda considerando aspectos 

como o jogo, o improviso e a abertura para interferências nas dramaturgias propostas 

pelos artistas e coletivos de rua. 

 

 

4.3.2 Energia e afetos, como co-constitutivos da roda e das interações afetivas entre 

os artistas de rua e o público 

 

 

 Quando se consulta o verbete “energia” no dicionário Houaiss, não se trata 

diretamente desta dimensão afetiva do relacionamento entre corpos. Evoca-se sua 

etimologia, do grego "ergos", que significa literalmente “trabalho”. Implica seu uso na 

Física, como um dos conceitos essenciais que sustenta, notadamente, a formulação 
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dos princípios da termodinâmica e da entropia77. Muitas vezes, são evocados alguns 

usos “figurados” da energia, remetendo à “força física” ou à “maneira vigorosa de agir, 

de dizer ou de querer”. 

 No entanto, ressaltei a breve elaboração por Lefebvre (1992) da tríade tempo-

espaço-energia, numa tentativa de ilustrar o que seria o ritmo e destaquei que ele se 

debruça com mais cuidado sobre esta dimensão da “energia”, no capítulo 

“Arquitetônica espacial”, do livro Produção do espaço. De fato, ele se debruça muito 

nisso, destacando, com possível influência do livro A parte maldita de Georges Bataille 

(1949), o “excesso” de energia e sua dissipação que participa irremediavelmente da 

produção do espaço, enquanto modelos mais “racionais” tratam apenas de uma ínfima 

quantidade de energia quantificável e medível, desprezando, notadamente, os 

apontamentos de Nietzsche acerca do aspecto dionisíaco da existência78. No campo 

da Geografia, esbocei um diálogo entre essa dimensão da energia e reflexões de 

outros autores acerca dos afetos e da dimensão relacional do corpo (Thrift, 2007; 

Massey, 2008; Paiva, 2018; Stavrides, 2016). Nesta seção, abordo essas dimensões 

do afeto e da energia, principalmente a partir de algumas breves definições e 

exemplos formulados por certos artistas no foco da pesquisa. O conjunto destas 

considerações serão levadas em conta e guiarão certas reflexões nas seguintes 

seções deste capítulo. 

 Ao mesmo tempo, energia e afetos são palavras frequentemente faladas por 

diversos artistas de rua, quando falam dos seus fazeres, assim como da formação da 

roda ou do seu próprio desmanchar. É uma palavra igualmente muito presente no que 

diz respeito a um estado de presença do corpo, de atenção e de potência, no que diz 

respeito ao empenho dos atores, dos palhaços, etc.  

 Uso aqui essa palavra para retratar relações afetivas que se estabelecem com 

o público e o lugar, principalmente entre as pessoas que constituem a roda, mas 

 

77 Não se trata aqui de abordar esta complexidade. Porém, apenas se pode mencionar que, segundo 
o primeiro princípio da termodinâmica, a energia não pode ser criada, apenas transformada. É um 
elemento que suscitou o interesse dos artistas de rua, quando falávamos, como leigos, acerca 
disso. 

 
78 Ressalto isso, pois essas mesmas considerações acerca do “dionisiaco” são muito evocadas, 

notadamente pelos atores que passaram pela “escola” do grupo Tá Na Rua. Ao mesmo tempo, 
isso dialoga com outras considerações acerca do Carnaval, cujas manifestações transpassam 
muitos fazeres de artistas de rua no Rio de Janeiro, e que também se manifesta como “despesa” 
do excesso de energia que transpassa as celebrações e rituais humanos ao longo da história. 
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também considerando o ambiente e o lugar onde a apresentação acontece. Trata-se 

de algo difícil de visualizar, pois remete à dimensão da percepção, bastante subjetiva, 

que se compõe de elementos que pertencem à percepção pré-cognitiva, seguindo a 

definição dos afetos que trouxemos na primeira parte. Remete a dimensões sensíveis 

e sensoriais do corpo humano. Portanto, não deixa de ser palpável in situ, nas 

interações afetivas que travam os artistas e coletivos de rua com o público, isto é, 

essa dimensão da energia e dos afetos é concretamente atuante, nada abstrata. Os 

artistas de rua lidam com isso o tempo todo. Destacam bastante essa dimensão 

afetiva como fundamental, dando sentido e potencializando seus fazeres. O público 

se relaciona, é envolvido e se encanta através destas trocas afetivas.  

 Quando questionei para Martha e Gabriel, da companhia do Solo, sobre 

energia, Martha destacou logo de início a dimensão “física e material, palpável até” da 

energia.  Gabriel conta que esta apreciação e este manejo da energia, do lado deles 

como interventores, é diferente quando eles atuam como palhaços ou como 

contadores de história. Na contação, eles precisam estabelecer uma certa calma 

antes de contar uma história, posto que as pessoas que constituem uma roda na rua 

chegam com níveis emocionais diferentes, mas é preciso estabelecer um clima de 

receptividade e de escuta. No caso, eles operacionalizam isso quando levam o público 

a “respirar mesmo juntos, para nivelar a respiração”. Ele menciona que os griôs 

africanos, que são mestres na arte da palavra e dominam a arte de contar histórias, 

chamam isso de “começo do começo”. 

 Martha ressalta que a palavra “energia”, de resto, é muito importante na arte da 

palhaçaria79. Ambos citam Manual de Chacovachi, que cita três tipos de energia para 

o palhaço de rua trabalhar e potencializar o seu fazer: a energia física, que deve 

sempre ser bem carregada, significando um corpo disposto; a energia cognitiva, que 

diz respeito à atenção e a capacidade de responder aos diversos estímulos da roda; 

e a energia emocional que, segundo ele, é mais delicada, uma vez que “se deve 

controlar mais; se não há nenhuma, nada se transmite e, se há muita, tudo explode 

(no sentido ruim)” (Chacovachi, 2016, p.14-15).  

 

79 No denso trabalho acadêmico do pesquisador-palhaço Diego Baffi (2009), encontra-se uma 
perspectiva aprofundada acerca das diversas energias que mobiliza o jogo do palhaço. Baffi relata 
suas vivências e suas experimentações, notadamente no seu trabalho de preparação com o grupo 
Seres da Luz, da cidade de Campinas, no que toca à constituição de um corpo presente. Isso se 
espelha no seu trabalho de palhaço-itinerante que ele realiza nas ruas. 
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  Relativo a esta necessidade de trabalhar esses três tipos de energia e, em 

particular, saber lidar com a energia emocional, encontrei uma ilustração disso durante 

a entrevista realizada junto ao Fabiano Freitas, quando evocamos esta dimensão da 

energia no trabalho do palhaço de rua: 

Parece que no teatro a energia existe, mas é um pouco mais sútil, assim, de 
não amedrontar tanto, como na rua. Porque na rua a gente mexe com 
energias que atraem pessoas para você, que podem ser boas, ou podem ser 
ruins. E no teatro só vão as pessoas porque estão querendo ir ali, né...e tem 
gente que às vezes é atraído por minha energia por eu estar ali, de palhaço, 
fazendo a convocatória, estando presente ali. Então tem gente que nem sabia 
que iam estar ali. O que fez delas estar aí, foi minha energia de trazer elas 
pra cá. Se estou fazendo merda, a energia é de mandar todos embora, ou 
atrair uma coisa, que você vai ter que se virar. Já atraí coisas ruins, por isso 
que estou falando disso. Tipo um cara pancadão, bebão, isso para mim foi 
uma coisa ruim por causa da agressividade que ele estava comigo, porque 
nem são todos os bebuns, nem todos os bêbados que tem essa mesma 
atitude, sabe. Mas esse não, esse fui eu que atraí, parecia que não me protegi 
(Fabiano Freitas, entrevista). 

 

 Fabiano conta que logo depois deste ocorrido, que foi marcante para ele, ele 

encontrou uma pessoa, que lhe falou que precisava se proteger, porque “não se sabe 

com o que você está lidando quando está na rua”. Acho fundamental levantar essa 

diversidade de estados emocionais que a rua carrega, que levam o artista de rua a 

estar pronto para todos tipos de situações e de relações. O próprio Fabiano relatou 

uma experiência traumática e violenta, mas foi a única vez que lhe aconteceu dessa 

forma. Ele aprendeu a lidar com isso, aprimorou-se ao longo dos anos para poder lidar 

com o mesmo tipo de situação, da mesma maneira que começou a se proteger, como 

vimos no início deste capítulo, ao evocar alguns rituais antes de se apresentar. Mas o 

que ele levantou a seguir me parece remeter às múltiplas experiências de artistas de 

rua, quando fala: “eu sinto na rua algo de energia muito séria, que você não pode 

brincar tanto. E não estou falando só do bêbado, do pancado, só do drogado [...] estou 

falando do dono do comércio, estou falando do pai autoritário, estou falando de várias 

energias que você pode atrair e que não são boas.” (Fabiano Freitas, entrevista). 

 Existe esta necessidade de enxergar e direcionar as energias emanando da 

diversidade de pessoas que se formam na roda ou que passam na rua que, como 

várias falas testemunham, não deixa de ser um “espaço hostil”. No entanto, as 

vivências, as experiências e as trocas ensinam a lidar com todo tipo de eventualidades 

e acontecimentos, e contornar isso ao seu favor. Em diversos acontecimentos, o 

público fica curioso da reação do artista de rua para resolver determinadas situações, 

e se entusiasma quando este consegue resolver da melhor das maneiras. Fabiano 
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Freitas resume como ele enxerga hoje esse tipo de figura que pode ameaçar a roda, 

mas que ele tenta integrar no seu jogo: 

A rua tem que ter a eventualidade. A gente sabe se virar, sabe. Conseguir ter 
o jogo de cintura para fazer com que aquele figura faça parte da história, 
esteja engraçado, faça o papel dele também, sabe. Que na verdade, ele é um 
figurante. Você quem montou tudo, você é o principal. Se você é o principal, 
você comanda aí sua sala, você faz a tua sala. Se você está fazendo a sua 
sala, você deixa entrar na sua sala quem você quer. Apesar de ser na rua, aí 
você pode fazer o que quiser, mas aí no caso, ele sempre será bem-vindo. 
Mas dentro da minha casa, se eu entrar na minha casa e tirar o chinelo, aí 
você antes de entrar na minha casa, você vai tirar o chinelo também. Isso é 
humildade. E artista tem que ter humildade de também receber essa pessoa. 
Seja bem-vindo, vamos ver o que você vai nos propor, porque neste exato 
momento que o público está falando: “e agora, o que é que ele vai resolver.” 
Isso faz ele ficar interessado no que eu vou fazer, traz a atenção, traz a 
energia de ficar prestando atenção do que vai ser feito. Isso não só acontece 
quando é invadido o picadeiro. Tem o toque da sirene, da chuva que cai. 
(Fabiano Freitas). 

 

 Abordo, logo a seguir, essa dimensão do jogo do palhaço de rua, que neste 

caso é fundamental, porque proporciona esta abertura a qualquer interferência dentro 

e fora da roda e, como se vê, constitui-se até como um determinante para suscitar 

adesão e interesse por parte do público. Neste trecho, aborda-se brevemente a 

formação de uma roda, que Fabiano Freitas descreve como uma sala, isto é, como 

um espaço arrumado, onde o palhaço pode evoluir como se fosse na sua casa, que 

ele abre para o público presente. 

 Interessante é se atentar, relacionado com esta dimensão da energia e dos 

afetos, ao processo de formação da roda, isto é, a forma circular ou semicircular que 

certos artistas de rua usam para aglomerar o público ao redor das suas 

apresentações. Trata-se de uma forma espaço-temporal que nem todos artistas de 

rua manejam, porém alguns deles apenas se baseiam nesta forma para o sustento do 

seu trabalho, em particular, a grande maioria dos palhaços de rua, mas também muitos 

grupos de teatro de rua. 

 Amir Haddad, que é uma figura pioneira na forma contemporânea do teatro de 

rua no Brasil (Carreira, 2003), conta que no início do grupo Tá Na Rua, os atores 

tiveram que entender como formar roda e mantê-la ativa ao redor da apresentação: 

É uma técnica que o Tá Na Rua desenvolveu muito. Nós chegamos a ser 
capazes de abrir rodas com diâmetro enorme, na medida da nossa 
capacidade, mas o TNR aprendeu a abrir roda. É uma sabedoria de quem faz 
teatro de rua e abre roda, não faz a relação frontal. Então foi algo muito 
importante para nós, era uma questão no nosso teatro. Como abrir uma roda, 
como manter uma roda aberta, como ela não ficar torta. Sempre era para 
gente um sinal do que o espetáculo estava bom ou estava ruim. Se o círculo 
era bem feito, era um sinal evidente do que o trabalho estava bem. Mas se 
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você percebia falhas na roda, essas coisas, você falava não, estamos 
precisando dar um jeito. Todos os atores sabiam disso. Então a gente 
procurava agir de uma maneira até perceber que a roda se fizesse perfeita. 
Quando a roda se fazia perfeita, nós estávamos inseridos num local de 
representação, perfeitamente equilibrado, dentro do local no qual estávamos, 
cercados e protegidos por aquela pequena multidão que estava ali em volta 
da gente. (Amir Haddad). 

 

 A roda80 se constitui pelo conteúdo da intervenção do artista de rua, que mescla 

movimentos e sons de todos os tipos (grito, fala, silêncios, risos, músicas), cabendo 

ao artista de rua liderar a formação/dissolução da roda. Como se vê nessa fala, a roda 

pode expressar o grau da recepção do acontecimento proposto pelos artistas de rua, 

e caso ocorram falhas nela, é possível tentar remediar nisso. Importante destacar o 

próprio formato circular, em oposição com “a relação frontal”. Isso diz respeito à uma 

ancestralidade que perdura em ritos de várias religiões e manifestações culturais, e 

que diz respeito diretamente à circulação dos fluxos de energias. 

 Determinados artistas de rua experientes sabem muito bem formar roda, 

quanto mais compacta a roda, mais chama a atenção de fora, mais esta protegerá 

seus membros dos sons “exteriores” e isso facilita sua constituição como uma nova 

fonte sonora no meio sonoro onde se insere. Isso remete, notadamente, aos artistas 

de rua que costumam atuar no centro de grandes cidades, juntando uma multidão ao 

seu redor. Herculano Dias testemunha que Amir Haddad evocou muitas vezes a figura 

do artista de rua-camelô chamado Tigre, que ele encontrou na época do primeiro 

núcleo do grupo Tá Na Rua, nos anos 80, e marcou significativamente a história do 

grupo, ensinando-os a formar e apreender a manutenção da roda. Muitos artistas de 

rua no foco da pesquisa citaram o artista de rua Geruza, que atuou durante anos no 

Largo da Carioca e participou de atos a favor da Lei do Artista de rua, assim como de 

rodas de conversa e dos festivais de Arte Pública, que abordo na terceira parte desse 

trabalho. Me vem à mente, em particular, uma observação ocorrida no centro antigo 

da cidade de Recife, em novembro de 2014. Estava viajando e tocando nas ruas com 

minha banda Bagunço, com certa dificuldade, e esbarrei por acaso com o Geruza, que 

justamente estava atuando por lá. Vi ele dispor a roda durante uns quinze minutos, 

antes mesmo de começar o show. Ele mandava as pessoas se aproximarem, 

 

80 Enfatizo aqui a ideia de roda porque é uma forma espacial bastante usada pelos artistas de rua. 
Mas existem também outras formas, notadamente, a forma de deambular, que mobiliza de 
maneira muito instigante também os sentidos dos participantes, ou ainda há muitos artistas “solos” 
que não pensam necessariamente em aglomerar uma roda grande. 
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recuarem, para que a forma ficasse como ele quisesse, chegando a juntar cerca de 

duzentas pessoas. Esse artista se destaca por suas piadas irreverentes. Na verdade, 

embora o show não tivesse começado “oficialmente”, o artista já estava brincando 

com a plateia, mas o domínio dele lhe permitia dispor as pessoas para deixar a roda 

bem compacta. Ao instalar essa roda, as pessoas não paravam de chegar, 

engrossando ainda mais a plateia. Tratava-se de uma pré-convocatória potente, que 

manifestava um domínio no que tange à formação da roda. 

 Em relação à formação e manutenção da roda, tentei aprofundar um pouco a 

dimensão energética dessa roda. Já tinha ouvido a Fernanda Machado se referir à 

ideia de uma bolha, citando o Amir Haddad, que instigou o uso de certos termos para 

evocar estados da roda que os interventores visavam alcançar. A seguir, transcrevo 

notadamente o uso do termo “bolha”, que diz respeito tanto à formação de uma roda 

ideal – porém concreta, quanto à este estado coletivo de atenção, por parte dos atores, 

para mantê-la ativa: 

Não há dúvida que a energia expandida, de maneira uniforme, que determina 
o formato da roda. Nós não temos uma parede, nós não temos a limitação de 
um espaço fechado, nem de um teatro, nem de uma quadra de basquete, nós 
não temos nada que nos limite. É a catedral, é uma construção do produto da 
energia do grupo com a plateia em volta: ali se constrói o que a gente chama 
um universo, uma arquitetura, obviamente uma arquitetura […] 
A gente produz um certo pico de energia que faz como se a gente estivesse 
numa redoma e o público junto com a gente. A gente chamava isso de uma 
arquitetura mesmo. Era o nosso teatro, era a construção do nosso afeto. A 
produção de energia do grupo determinava o tamanho do espaço, qual era a 
possibilidade de alcance da nossa imagem, da nossa voz. Era uma coisa 
muito sofisticada, muito mesmo. E até hoje, isso atua de certa maneira no 
meu teatro. [...] Quando está tudo muito bem, a organização é perfeita, a 
gente fala “fez a bolha”. Quando a gente consegue fazer a bolha, tudo se 
eleva dentro dessa bolha. Todos, plateia, atores. E é uma viagem, uma 
viagem espacial. Quando você volta, você nem acredita que tenha passado 
por aquilo tudo. […] 
A gente tem o maior cuidado para não furar a bolha. Quando você via, o 
círculo estava assim (redondo), e quando você via que de repente o círculo 
fez isso (com lado amassado), iiiiihhhh, furou a bolha. Então, a gente 
trabalhava para fazer as energias, a atenção, a horizontalidade, a narração, 
os atores atentos, ligados uns com os outros, para sentir que novamente 
restaurou a bolha. Mas furava muito, mas a gente consegui às vezes ficar 
uma hora dentro da bolha. É uma vertigem, uma viagem, um prazer 
indescritível, que a rua dá isso. Agora, mesmo sem a bolha, os atores sentem 
isso. Mas quando você faz um belo dia de trabalho, que se estabelece um 
entendimento entre todos no meio da roda, e o narrador, um entendimento 
que não tem fim, e permanente, é uma gratificação muito grande”. (Amir 
Haddad) 

 

 Há muitas informações para serem destacadas neste longo trecho, que nada 

mais é que um breve relato e síntese de várias vivências e situações concretas. 

Cheguei a assistir inúmeras vezes atuações do grupo Tá Na Rua, cuja evolução se 
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caracteriza por uma movimentação constante dos atores. Isso, sem dúvida, permite 

regular a manutenção da roda, assim como a disposição de roupas ao redor do espaço 

central de apresentação do grupo, na atuação contemporânea do grupo.  

 Primeiro, queria destacar o uso do termo “arquitetura”. Isso diz respeito à 

construção de uma forma no espaço, através do conteúdo que constitui a evolução do 

grupo. Ele até chega a falar o termo “catedral” e, sobretudo, evoca o termo “bolha” 

como termo consagrado. Esse termo subentende uma certa fragilidade do equilíbrio 

alcançado pela “construção do nosso afeto”. Pode “furar” a todo momento, porém o 

coletivo de atores fica atento nisso para constantemente tentar manter a roda nessa 

forma de equilíbrio, que permite à “bolha” se manter, proporcionando esses momentos 

de “vertigem”, quando há um entendimento entre todos os presentes. 

 Essa fala entrega uma versão “narrada” de uma roda, como se fosse uma roda 

“ideal”. Embora ele tenha vivenciado tal situação de “entendimento mútuo” inúmeras 

vezes, na medida que ele criou seu grupo há quarenta anos, Amir Haddad sugere 

também que não é um caso que seja tão fácil de alcançar, através da expressão 

“quando está tudo muito bem”. Acontece em menor e maior grau. O que ele descreve 

se constitui como um estado “de graça”, que inspira um sentimento quase “religioso”, 

o que fica saliente pelo uso do termo “catedral”, ou ainda, pela formulação de que “é 

uma viagem, uma viagem espacial. Quando você volta, você nem acredita que tenha 

passado por aquilo tudo”. A dimensão coletiva desses momentos decorre do tamanho 

atual do grupo Tá Na Rua (embora o Amir destaca que funcionou, nos seus primórdios, 

com apenas oito atores) e do tamanho correlato das rodas que isso permite alcançar, 

na mesma medida que isso envolve um trabalho de grupo ainda mais aprofundado, 

pelas diferentes energias que precisam ser efetivadas para proporcionar tais 

momentos. Ulteriormente, volto a evocar a especificidade da idealização deste 

trabalho, no que trata do envolvimento do público dentro das apresentações. 

 Por ora, parece necessário destacar a palavra “afeto”, que aparece como elo 

na construção desse equilíbrio entre o interventor da apresentação de rua e os 

passantes que lhe dão atenção. Quase todos os artistas de rua entrevistados chegam 

a usar esta palavra, talvez justamente porque remete ao âmago dos seus fazeres. O 

que sobressai dessas múltiplas falas, é que o afeto remete a uma relação. Para afetar, 

precisa ser afetado. Isso fica explícito na entrevista que realizei com o João Artigos, 

cofundador do grupo Teatro do Anônimo, cujo trabalho se iniciou principalmente nas 
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ruas, declamando poesias e fazendo teatro de rua, para depois a linguagem se fixar 

na palhaçaria: 

Quando a gente descobriu o palhaço, que foi essa ponte que a gente acabou 
fazendo com o teatro de rua que a gente queria, tinha uma relação direta, 
amorosa, afetiva, encantadora, generosa, brincante, que podia afetar as 
pessoas. Afetar é a palavra. Você afeta se você é afetado, logo quando você 
afeta, você tá nesse processo de transformação mútua, que é a relação. 
(João Artigos). 

 

 Ecoa neste ponto a fala do Wagner Seara, palhaço Picuinha, que destaca a 

dimensão sensorial do afeto: “o afeto, para mim, ele é muito sensorial. Ele tem algo 

interno, mas ele passa muito pelo sensorial. É o sentimento manifestado. Afetar, se 

afetar. O afeto é o sentimento manifestado. Você afeta e é afetado”. Essa dimensão 

sensorial do afeto e a necessidade dessa relação pauta a visão relacional dos fazeres 

dos artistas de rua, no estabelecimento da relação que travam com seu público. 

Dialoga também com a visão desenvolvida pelos geógrafos das teorias não-

representacionais, que intuem o afeto como algo compartilhado entre os corpos e o 

ambiente do lugar, como “capacidade transpessoal”, como foi exposto na primeira 

parte. Voltarei ulteriormente à formulação do afeto segundo Amir Haddad, quando 

evocarei outro aspecto do trabalho do grupo Tá Na Rua. Neste momento, acho 

importante deixar também falas de artistas individuais, que geralmente juntam menos 

pessoas e travam relações mais olho no olho com as pessoas, o que envolve 

altamente essa parte sensorial. Por exemplo, Fernanda Machado, – bonequeira Lilica, 

relaciona também essa bolha de energia com o afeto: 

Eu to na minha energia, eu primeiro confiando na minha boneca, abraçando 
minha boneca, entrando em contato com ela, com a verdade dela, para o 
próximo que chegar acreditar na verdade dela. Porque se uma criança não 
para, se um olhar não é de verdade, não funciona. A minha roda não vai fluir, 
se estiver maquinário, não vai fluir. E acredito nessa bolha, tanto da energia 
que eu pego, e saio de lá abastecida, com vários sorrisos, abraços e beijos. 
(Fernanda Machado). 

 

 Nessa fala, é interessante esse fluir que não acontece, caso ela atue de jeito 

“maquinário”. Foi destacado o quanto a Fernanda define sua arte como arte da 

afetividade. Tanto que ela não gosta de exercer caso as circunstâncias se tornem 

adversas e que ela não possa exercer com essa “verdade” que ela evoca. Trata-se de 

um estado de presença que dá vida e verdade à atuação da boneca que se comunica 

às pessoas. Isto também fica explicito em outra fala dela: “se você vai no seu afeto 

para dar um abraço justo naquele que vai te virar a cara, você pode cortar seu afeto. 
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Então você faz uma análise de quem está no seu entorno, para quem você vai dar um 

afeto, para ter esse retorno, para você continuar sua roda”. Novamente, fica explícito 

esse jogo de cintura que permite a ela continuar sua roda, mesmo que existam 

elementos contrários, mas isso funciona até certo ponto (no caso, evoquei 

anteriormente a irrupção de uma nova fonte sonora que impossibilitou ela de 

continuar). Fernanda relatou também cenas ainda mais complicadas, como crianças 

dando tapas na boneca, sem nenhuma intervenção correta dos pais, mas voltarei em 

breve sobre como essas interferências infelizes acabam sendo enxergadas por certos 

artistas de rua. 

 O que queria ressaltar é essa apreensão dos afetos e da energia, por parte dos 

artistas de rua entrevistados e encontrados, no intuito de criar relações afetivas, deixar 

acontecimentos aflorar acerca das suas apresentações, que se localizam no ponto 

que eles escolheram, o que facilita ou dificulta esta interação, conforme foi visto 

anteriormente. Mesmo que os diversos artistas de rua possam passar por situações 

difíceis, desenvolvem certa sensibilidade e, ao longo das suas vivências, aprendem a 

lidar com a adversidade (que seja um toque de sirene ou alguma pessoa que ameaça 

o equilíbrio da roda). Portanto, conseguem afastar certos perigos, até envolver e juntar 

pequenas multidões ao seu redor. Queria destacar esse termo “pequenas multidões”, 

porque não importa necessariamente o quantas pessoas são, pois mesmo que sejam 

poucas pessoas, mas se essas pessoas se juntarem ao redor da apresentação e se 

envolverem, constitui-se um acontecimento que determina uma co-presença de 

corpos.  

 Tudo isso permite dialogar com a discussão mais teórica acerca dos ritmos, 

que valoriza a escala corporal. Estabelece-se um ponto de encontro de várias 

trajetórias de pessoas, que não estavam pensando em se juntar ao redor deste 

mesmo acontecimento, porém acabam participando da constituição de um “ponto de 

inflexão” no espaço, ponto de junção que se constitui como “bolha” de energia, através 

dessas trocas afetivas. Há claramente um dispêndio de energia por parte dos artistas 

de rua no foco da pesquisa, ao realizar suas apresentações, uma vontade de afetar e 

uma sensibilidade para serem afetados, visando estabelecer esses “bolsos de 

interação”, segundo os termos de Thrift (2008, p.113), sobre os quais tentam guardar 

certo controle, mas que nunca deixam de se abrir às interferências e participações 

das mais diversas, como será exposto logo adiante.  
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 Há vários artistas de rua que trabalham em lugares de passagem e não 

necessitam especialmente estabelecer uma roda. O trabalho da Fernanda Machado 

é representativo disso. Ela se envolve afetivamente com várias pessoas ao longo das 

suas apresentações, mas raramente elas se juntam todas, ao longo da sua 

permanência no lugar, posto que são mais relações afetivas caso por caso, do que as 

relações que porventura se constituem em pequenas aglomerações de pessoas, 

porém deixando a relação na altura da boneca, do tamanho de uma criança de quatro 

anos, que olha no olho um por um e não estende seu gesto para muitas pessoas ao 

mesmo tempo. De resto, é de um modo semelhante que eu mesmo trabalho quando 

vou tocar sozinho na rua, e isso diz respeito a outros músicos de rua e vários outros 

artistas individuais, como, por exemplo a estátua, ou ainda o lambe-lambe. No caso, 

eles deixam um chapéu frente ao ponto que escolheram para atuar, e se preocupam 

apenas em travar relações afetivas com as pessoas, sendo afetados e afetando, sem 

uma preocupação em aglomerar uma multidão. 

 A seguir, focalizo a atuação de artistas individuais (ou duplas) que têm como 

procedimento de ação o estabelecimento de rodas ao seu redor, para passar o chapéu 

num momento específico, mais no final da apresentação. Trata-se de um modo de 

atuação igualmente muito comum, mas que envolve outros aspectos “táticos”, pois há 

um processo de temporalização diferente em jogo. Uma vez que não se trata mais de 

apenas se relacionar com as pessoas passando, mas sim juntar uma roda e manter a 

atenção das pessoas até a passagem do chapéu.  

 

 

4.3.3 Sequência dramatúrgica e passagem do chapéu 

 

 

 O objetivo desta parte é evocar o entendimento de certos artistas de rua acerca 

da formação desta roda, as “táticas” compartilhadas e próprias para conseguir juntar 

a roda e mantê-la acesa ao longo da apresentação. A palavra “expectativa” se 

destacou muito nas entrevistas, definindo tanto o jogo quanto a formação de uma roda. 

Ao criar expectativa se juntam essas pequenas multidões. Porém, caso se deseje 

manter a roda, é preciso realimentar essa expectativa ao longo da apresentação, 

dando ritmo e pulso ao desenrolar da apresentação, no mesmo molde que foi 

explorado ao tratar dos sons e dos ritmos na seção 4.2. 
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 No caso de apresentações que juntam muitos artistas de rua, observei que a 

expectativa provém do número de pessoas envolvidas na roda prestes a acontecer. 

Será explorada mais em detalhe, na terceira parte, estas possibilidades de 

apresentações mais coletivas. Porém, é válido evocar, por exemplo, as rodas que 

aconteceram em volta das turmas da Escola Livre de Palhaço, no Largo do Machado, 

do espetáculo “Bagunço no Ato”, do grupo de teatro de rua “Tá Na Rua”, no evento 

“Anjos do Picadeiro”, ou mesmo o espetáculo do Coletivo Mão. No caso, o que atrai a 

atenção e suscita expectativa, é o fato que as pessoas sentem que vai acontecer algo, 

decorrente da quantidade de pessoas e da própria instalação. No caso das rodas da 

ESLIPA, sempre havia uma mini-estrutura de circo, um sistema de som, um picadeiro 

e lonas estendidas no chão. Sobretudo, antes da apresentação, podia-se notar cerca 

de vinte palhaços se maquiando. Na convocatória, chegavam a realizar um cortejo 

pela praça. De modo semelhante aconteciam as rodas do evento “Anjos do Picadeiro”, 

nas praças onde se apresentavam. Antes do espetáculo “Bagunço no Ato”, quando 

aconteceu na Praça da Cinelândia, centro do Rio de Janeiro, dava para ver os 

acrobatas aquecerem acima de tapetes dispostos no chão, os músicos passarem o 

som, e também havia uma mini-estrutura de circo. No caso do grupo Tá Na Rua, 

também há instalação de um sistema de som e, sobretudo, os atores dispõem diversas 

roupas e tecidos ao redor do espaço cênico, o que prefigura algum acontecimento 

singular. No caso da maioria destes acontecimentos, chegava a ter uma planificação 

e uma divulgação, fruto de um trabalho coletivo. Porém, mesmo para quem não estava 

a par, podia-se facilmente criada uma expectativa, pois dá vontade de saber o que 

está se tramitando e os coletivos chegam a realizar a pré-convocatória ao se preparar 

e ao falar no microfone do momento “excepcional” que está prestes a acontecer. 

 No “Manual” do palhaço, Chacovachi (2016) apresenta um ponto de vista muito 

objetivo acerca do desenrolar das apresentações que visam formar roda. Seu livro se 

direciona, em primeiro lugar, aos palhaços de rua, embora ressalte que pode dialogar 

com os fazeres de outros artistas de rua, atuando individualmente (ou eventualmente 

em duplas). Ele deixa claro que se aplica a um tipo específico de apresentação de 

rua, de aproximadamente 45 minutos, conseguindo deixar pessoas sentadas neste 

tempo todo. No capítulo “Dramaturgia do ato de rua”, baseando-se em um diálogo que 

ele teve com o grande diretor de teatro italiano Eugenio Barba, da companhia Odin 

Teatret, ele define o termo “dramaturgia” como “sucessão de acontecimentos” 

(Chacovachi, 2016, p.71). Retomo aqui essa sucessão dramatúrgica que ele propõe, 
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pois me parece refletir, mal ou bem, a maneira como muitos artistas de rua, 

predominantemente os palhaços de rua, constroem os seus espetáculos. No caso das 

apresentações do palhaço de rua, ele distingue sete momentos, tratando-os individual 

e detalhadamente: a pré-convocatória, a convocatória, a farsa de começo, o número 

de início, o número participativo, a passagem de chapéu, a despedida e o final. Nestes 

acontecimentos, ele destaca a convocatória e a passagem do chapéu: 

A convocatória e a passagem do chapéu são dois temas que não têm relação 
com o aspecto artístico (ou têm), mas de saber otimizá-los depende o futuro 
de um artista de rua. Vi bons artistas fracassando e abandonando seu ofício 
por não terem boas passagens de chapéu e boas convocatórias. Havia outros 
que, apesar de não possuírem bom material artístico, manejavam uma boa 
convocatória e passagem de chapéu. Com o tempo (perdurando) se 
transformaram em grandes artistas, pois puderam viver de sua profissão 
(Chacovachi, 2016, p.73). 

 

 Por isso, ele dá uma atenção especial a estes dois momentos. Relativo à 

convocatória, e formula que o objetivo é claramente o de juntar o máximo de pessoas 

e o mais rapidamente possível81. O palhaço de rua pode se apoiar nas primeiras 

pessoas que chegaram para assisti-lo durante a pré-convocatória, pedindo 

eventualmente a ajuda deles para fazer barulho e atrair a atenção de outras pessoas.  

 Fabiano Freitas, palhaço Piter Crash - expõe da seguinte maneira este 

momento: ele tem uns cinco números possíveis para realizar a convocatória, sendo 

que o único objetivo é “para a galera gritar, pirar, chamando a galera mais longe 

através do som, pois o próximo o que atrai é a imagem, o longe o que atrai é o som”. 

Quanto ao palhaço Picuinha, ele explica que inventou uma convocatória no acaso das 

suas atuações, através de uma experiência quando esteve na cidade de Cataguazes, 

em Minas Gerais: 

Um dia fui apresentar a Cataguazes. Tinha a festa de Santa Rita, a cidade 
estava muito lotada, tinha muita gente. E eu aproveitei, vou apresentar lá. 
Levei as coisas, tinha uma árvore incrível, centenária. Botei minhas coisas ali 
e eu estava meio barbudo. Ai, não dava para fazer o espetáculo com essa 
barba. E eu vi que tinha levado as coisas de barbear na mochila. Vamos fazer 
a barba aqui. Aí foi louco: quando comecei a fazer a espuma e tal, e comecei 
a fazer a barba, as crianças começaram a rir e se divertir com aquilo. O que 
para mim era tão comum pra mim, para as crianças e as pessoas, era 
absurdo. Um cara fazendo a barba pela rua.  Quando isso começou a 

 

81 No “Manual” de Chacovachi, ele cita, por exemplo, uma convocatória de um artista de rua que lhe 
interessou, numa praça de Buenos Aires. O artista de rua tirou um rato do seu bolso, o deixando 
na boca de uma garrafa e só fala com o rato, sem olhar para as pessoas em nenhum momento. 
Isso suscita a curiosidade das pessoas que se aglomeram ao seu redor. Quando a roda já está 
cheia, o artista guarda o rato e começa o espetáculo, onde o rato nunca mais aparece. 
Chacovachi descubriu mais tarde que este truque “o usam os artistas de rua ciganos desde 
sempre” (Chacovachi, 2016, p.81). 
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funcionar, comecei a entender que aquilo dali era um espaço para atrair as 
pessoas, a curiosidade das pessoas. Pois as pessoas se aproximam pela 
curiosidade, se aproximam pelos sons, pelos ruídos que estão acontecendo 
na roda. Então se você está na roda e que tem alguém rindo, batendo palma, 
o tem alguém gritando, fazendo alguma coisa, esses ruídos atiçam a 
curiosidade. Eu sei porque já parei muitas vezes como curioso nas rodas. 
(Wagner Seara). 

 

 Deste modo, dá para se entender a vinculação entre a parte imagética da ação 

do palhaço se barbeando, que suscita a curiosidade das pessoas que se aproximam 

para ver. Ao mesmo tempo, ao suscitar o riso, outras pessoas vão se aproximando e 

Wagner Seara deixa explícita essa importância da dimensão sonora para atrair 

pessoas de mais longe. Ele guardou este jeito de convocar as pessoas. Nas 

apresentações nas quais eu assisti, isso envolve a chamada de uma criança para 

ajudar a deixar escorrer a água de uma garrafa, para poder limpar o rosto depois da 

ação de se barbear. Em seguida, ele veste um colete ao rolar no chão e anuncia o 

início do espetáculo, já que está pronto, vestido e barbeado. O espetáculo começa 

quando ele coloca finalmente o nariz. 

 Numa apresentação do espetáculo “Charme”, solo da Martha Paiva, que 

aconteceu fora do Rio, na cidade de Lumiar, em fevereiro de 2019, aconteceu que 

choveu logo antes dela se apresentar. Numa praça onde costuma ter bastante público, 

por ser a praça central de uma cidade turística e de veraneio, o público ficou mais 

escasso. Querendo ver se ia chegar mais pessoas, pois o céu de final de tarde tinha 

aberto novamente, ela alongou o momento da convocatória, tentando juntar mais 

pessoas. Porém, não chegaram muito mais pessoas. Ao alongar esta fase do pré-

roda, fica também difícil manter acesas as pessoas que foram as primeiras a sentar. 

Por mais que estejam interessadas, alonga automaticamente a duração da 

apresentação e desestabiliza a dramaturgia prevista. 

 Seguindo o raciocínio do Chacovachi, após a convocatória vem a “farsa do 

começo”, que significa que o artista de rua ganha em se apresentar, evocar o que vai 

ser apresentado, deixar explícito que será passado um chapéu. Ele evoca também o 

“sai e entra”, que consiste em formalizar o início do espetáculo, em relação àquilo que 

acabou de acontecer: o palhaço de rua anuncia que, agora sim, o espetáculo vai 

começar, por isso ele vai sair e, por exemplo, estará esperando uma grande salva de 

palmas quando ele entrar. Em seguida, Chacovachi lista o “primeiro número” que, 

segundo ele, deve mostrar o melhor que o palhaço de rua sabe fazer, para ganhar o 

respeito das pessoas. Depois vem o “número participativo”, que consiste em envolver 
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pessoas do público dentro do número. Neste ponto, ele ressalta que “é importante 

atingir um nível de tensão tal que nos permita cortar o número antes do final e fazer 

aí a passagem do chapéu” (Chacovachi, 2016, p.85). De fato, aborda logo a 

“passagem do chapéu”, com bastante insistência, sendo que ele destacou que é 

essencial para o sustento do trabalho, assim ele explica que “a dramaturgia do 

espetáculo de rua está orientada para a otimização do chapéu” (Chacovachi, 2016, 

p.86). Por fim, lista a “despedida” e o “final do espetáculo”. 

 A grande maioria dos palhaços de rua (e até outros artistas), dos quais 

frequentei seus espetáculos no Rio de Janeiro, conhecem o Chacovachi, pelo menos 

de nome. Alguns deles (todos do foco da pesquisa) leram ou ouviram falar do Manual 

de Chacovachi. Muitos deles conhecem ele através do evento “Anjos do Picadeiro”, 

que abordo na terceira parte. Importante ressaltar que esta maneira que ele teve de 

sintetizar esta sequência de acontecimentos é esquemática, posto que se trata de 

uma base para reflexões e exploração na prática. Constitui uma boa base para diálogo 

e é uma ótima referência, pois decorre de uma trajetória de sucesso e de várias 

vivências e diálogos com outros palhaços de rua. É fruto de uma pesquisa contínua. 

Sobretudo, é bem sincera e toca sem pormenores e pragmaticamente o tema do 

dinheiro. Pois, de fato, não é sempre fácil arrecadar dinheiro no dia a dia destas 

práticas, há dias ruins e outros melhores. A ideia que transmite este ponto de vista 

(informado) a respeito das dinâmicas de uma roda, é que há algo técnico envolvido, 

que foca em guiar a atenção do público e lhe pedir una contribuição no momento 

oportuno. 

 É claro que os palhaços de rua que segui não arquitetam suas apresentações 

exatamente como o Chacovachi, mas o grosso da estrutura permanece, mal ou bem, 

a mesma: convocatória, números, chapéu, último número com despedida. Nestas 

considerações, há um enfoque claramente temporal. Precisa-se juntar as pessoas, 

apresentar-se, impressionar através do primeiro número, envolver e, no ápice do 

número participativo, interromper de repente a dramaturgia82, fazer um discurso 

acerca do chapéu, antes de passá-lo cuidadosamente para toda a plateia. Há uma 

vontade de manter a atenção da plateia, passando por diferentes momentos e 

diversas trocas de emoções. O timing desta dramaturgia se adquire ao longo das 

 

82 A interrupção de um bom número, que seja participativo ou não, costuma funcionar, mas não são 
todos que agem desta forma.  
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vivências. Neste jogo de interação com a plateia, o que está em jogo é a atenção das 

pessoas e a capacidade de seguir a apresentação até o final. 

 Muitas vezes, acontece que a formação da roda, por uma ou outra razão, 

começa a desmoronar ao longo de um número que antecede a passagem do chapéu. 

Numa apresentação do Wagner Seara, aconteceu exatamente isso, e ele antecipou, 

já anunciando que ia ter mais um número, mas que era hora do chapéu. Nestes casos, 

Gabriel e Martha, da Cia do Solo, falaram-me que costumam se comunicar sutilmente 

para antecipar o chapéu. De fato, há de ser bastante reativo. Parte do público pode ir 

embora porque não está se divertindo, mas pode acontecer também por razões que 

nem dizem respeito à própria performance do artista de rua, como: por questões 

climáticas (um pingo de chuva, a súbita exposição da plateia ao sol), ou relativo à 

rotina do lugar e das pessoas (passou da hora de voltar para casa, está escurecendo). 

Logo que se percebe que a roda ameaça se dissolver, melhor é antecipar o chapéu, 

enquanto ainda há pessoas para contribuir. Pois da mesma maneira que a 

convocatória mostra um efeito cumulativo de “mais pessoas juntas”, pode ter o efeito 

“bola de neve” de algumas pessoas saírem e isso levar mais pessoas a saírem. 

 Se não for bem levado, e dependendo da dinâmica da roda, o momento do 

chapéu pode ser um momento de esvaziamento da roda. Nem todo mundo está 

conscientizado com a importância do chapéu, nem todas as pessoas têm como 

contribuir naquele momento. Constitui um momento delicado que o artista de rua tem 

de encarar. Seu fazer sendo democrático, não vale estigmatizar ninguém que parou 

para assistir e não pode contribuir no chapéu, na mesma medida que vale incentivar 

quem parou e tem como contribuir de valorizar aquele acontecimento. Por isso, os 

artistas costumam ponderar estes dois aspectos: evocar o valor das coisas (preço da 

pipoca, da cerveja, do banheiro, etc.), em relação ao fato das pessoas terem parado 

45 minutos ali, assistindo o espetáculo. Costuma-se anunciar que vai ter mais um 

número (ou que o número que está acontecendo vai ter seu desfecho) logo depois da 

passagem de chapéu, e quem não pode contribuir pode ficar e, quem sabe, quando 

puder, contribuir no chapéu do próximo artista de rua que vier a encontrar.  

 O Lucas Moreira, da companhia circense Circodux, me contou que com sua 

dupla encontraram as boas palavras na hora da passagem do chapéu. Mesmo 

realizando exatamente a mesma sucessão dramatúrgica (não expressaria “mesma 

apresentação”, pois cada apresentação na rua é necessariamente diferente), isso 

resultou numa arrecadação bem maior, apenas por ter encontrado a boa dinâmica 
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deste momento e o bom discurso. Além disso, consta que sua dupla costuma 

interromper o número de “fakir” para passar o chapéu, que suscita bastante 

expectativa, pois não deixa de ter uma prancha com vários pregos erguidos que o 

palhaço prometeu encarar. Outros palhaços de rua concordam em dizer que há de 

trabalhar com cautela este momento. Por mais que a apresentação tenha mobilizado 

as pessoas, se o discurso for fraco, enfraquece automaticamente o chapéu. Quanto a 

Chacovachi, ele fala que ele não deixa de fazer várias piadas com a plateia no 

momento do chapéu, transformando-o num acontecimento.  

 No caso do coletivo “Bagunço no Ato”, trabalhamos bem o momento do chapéu, 

que vira acontecimento. Há uma cena cômica no início, quando os acrobatas saem 

pulando da cortina, como se tivessem recebido golpes fortes. Por último, sai o “Super 

Artista de Rua”, com capa de Superman. Em seguida, há o discurso do apresentador, 

com trilha musical, e movimentação do “super artista” guiado pelos outros acrobatas. 

A fala foi dada, o chapéu chega na segunda altura dos acrobatas, enquanto os 

músicos invadem também a cena, como se fossem se despedir. A passagem do 

chapéu ocorre dentro da plateia, enquanto os músicos tocam uma música animada. A 

fala e a movimentação valorizam o coletivo. Tudo é conduzido e expresso com humor. 

Ocasionou bons resultados de arrecadação, embora permaneça fraco para sustentar 

tantas pessoas. 

 O humor, a poesia, mas também um discurso bem claro, podem ser usados, 

para explicar ao público que aquilo que foi apresentado é fruto de um trabalho. Que 

os artistas de rua se apresentando vivem disso e têm contas para pagar, filhos para 

criar, etc. Há também um lado “pedagógico” em jogo, que se caracteriza por transmitir 

que: muitos artistas de rua levantam a bandeira da arte de rua “em geral”, “se hoje 

você não puder contribuir, pode ser uma próxima  vez”. O importante seria que mais 

pessoas passem a valorizar este tipo de práticas. Para quem viaja, dá para ver estas 

diferenças em cada cidade e bairro, nesta conscientização do público. Voltaremos um 

pouco nestes aspectos na terceira parte, ao falar notadamente do trabalho dos 

coletivos e desse trabalho de conscientização que diz respeito à dignidade dos artistas 

de rua e à manutenção e reconhecimento do valor dos seus trabalhos. 

 Várias temporalidades e emoções transpassam estas dinâmicas da roda. O 

Fabiano Freitas, palhaço Piter Crash, evoca uma “curva de energia”, que resulta das 

diferentes emoções que conduzem a sequência dos diferentes números e momentos 

do seu espetáculo. Em particular, conduzimos o número da fita-crepe, quando ele 
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manipula um rolo de fita-crepe e forma, entre outras figuras, um velho com uma 

bengala, um par de dançadores de tango, por fim uma flor que ele oferece a alguém 

do público. Constitui um momento poético, que ativa a imaginação e a lógica fantástica 

do público, que dificilmente poderia ser colocado logo no início do espetáculo: 

Esse número da fita crepe já é do meio pro fim. Já preparei todo mundo para 
ver aquilo ali. Questão de energia, é isso. Fiz: AAAAAAaaa AAAAAaaa 
animador de festa Aaaaaa Aaaaaaaaaaa Galope Aaaaaaa Depois eu vou 
diminuindo, eu vou para outra coisa. Ai está todo mundo preparado para 
assistir aquilo ali. Ninguém nunca invadiu a fita crepe, que eu lembre, nunca. 
Porque a energia já está preparada. Nos somos equalizadores de energia, 
equalizadores de emoções. No início a gente coloca: “ééééé”, torcida de time 
que ele quiser, no meio eu quero que ele torça para mim, e a galera torce. 
(Fabiano Freitas). 

 

 É como se esta energia entre o público e o palhaço de rua tivesse que ser 

atualizada a todo momento. Não pode “deixar a peteca cair”, deixar “barrigas”83 entre 

dois números.  Ao se debruçar sobre isso, verifica-se que a “curva de energia” dialoga 

com considerações levantadas na primeira parte. A atuação do palhaço é 

essencialmente corporal, trata-se de um “corpo presente”. A relação com a plateia se 

efetiva se ele estiver lidando com estas temporalidades das piadas, dos números, 

gerenciando os tempos cômicos, movimentando-se no espaço cênico e incorporando 

a plateia neste jogo. A seguir, continuo a atentar principalmente ao jogo dos palhaços 

de rua, pois inspira vários outros artistas de rua, por mexer com comicidade. Por mais 

que a maioria deles siga uma sequência dramatúrgica, vale ressaltar também a 

porosidade das suas atuações, o jogo do palhaço sendo aberto a todos tipos de 

improviso. 

 

 

4.3.4 Jogo e improviso: o caso dos palhaços de rua 

 

 

 Esta seção visa expor a porosidade que caracteriza o jogo dos palhaços de rua 

no foco da pesquisa. Uso o termo “porosidade”, porque ele ecoa a construção teórica 

 

83 O termo “barriga” se aplicaria, por exemplo, a um momento no qual se buscaria um elemento 
cênico, trocaria de figurino, ou ainda se acertaria a trilha sonora, para iniciar um número. Ou 
simplesmente um momento de espetáculo que o tempo se alonga desnecessariamente, 
arriscando distanciar a plateia do acontecimento, dispersar o foco ao redor da apresentação. Estes 
momentos devem ser tratados com cuidado: mesmo que haja algum problema, cabe lidar bem 
com isso, apontando a necessidade de “improvisar”, como veremos logo à seguir.  
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que elabora Stavrides (2016). Partindo do fato que porós, em grego, significa 

“passagem”, “abertura”, a porosidade evoca a possibilidade de absorção daquilo que 

o lugar e as pessoas participando da apresentação têm para propor. Cabe ao artista 

de rua, no caso, os palhaços de rua no foco desta pesquisa, lidar com essas 

interferências que decorrem do espaço aberto que caracteriza o seu lugar de 

apresentação. 

 Para iniciar, soa profícuo citar como a pesquisadora-palhaça Lili Castro (2019) 

aborda a característica essencial do jogo do palhaço. Ela realizou um estudo 

aprofundado acerca da palhaçaria no Brasil, e intui que o palhaço pode ser visto como 

um tipo de performer. Num preâmbulo do capítulo que introduz uma análise 

individualizada de sete grandes palhaços, dos mais diversos tipos, ela dialoga com os 

antropólogos da performance e, em particular, com reflexões de Schechner, para 

singularizar o trabalho do palhaço em relação ao dos atores, ao evocar a relação entre 

artista e personagem: 

O palhaço funciona de forma diferente: sua criação se dá a partir das 
características pessoais do artista, do seu corpo e sua subjetividade; e 
mesmo que esse artista realize inúmeros espetáculos ao longo da sua vida, 
o palhaço que ele performa costuma ser sempre o mesmo. O palhaço é uma 
criação pessoal, intransferível e duradoura. Em processo de elaboração 
contínua e amadurecendo juntamente com seu intérprete, o palhaço não 
nasce e morre a cada nova montagem, essencialmente, ele é. (Castro, 2019, 
p.100). 

 

 Esse esboço daquilo que é a essência do palhaço se encontra nas falas dos 

palhaços de rua no foco desta pesquisa. A maioria deles se formou nessa busca e 

nesse entendimento, e não cabe aqui entrar no detalhe das diferenças entre clown, 

bufão e palhaço84. Por serem artistas populares brasileiros, todos costumam se definir 

e serem chamados de palhaços, embora cada um possa usar elementos de linguagem 

que tenham a ver com a bufonaria ou o clown de inspiração mais europeia. 

 

84 Tive várias vivências com palhaços de rua e me apoiei também sobre alguns escritos muito 
generosos acerca deste tema da palhaçaria. Porém, o universo da palhaçaria se apresenta como 
um assunto bastante rico e complexo, o que resultou na necessidade de realizar uma síntese bem 
resumida, no que diz respeito a essas técnicas e a própria essência do palhaço. Entre tantas 
fontes valiosas, aconselho a leitura de “Elogio da bobagem” de Alice Viveiros de Castro (2005), 
“Palhaços”, de Mario Bolognesi (2003), “Caçadores do Riso”, tese de Moreira Reias (2010), de 
“Palhaços. Multiplicidade, performance e hibridismo”, de Lili Castro (2019), ou ainda explorar os 
vários escritos disponíveis no site circonteudo.com.br, coordenado notadamente pela 
pesquisadora Ermínia Silva. 
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 O importante é entender porque o jogo com o público e o lugar vai ser cada vez 

diferente, pois o palhaço reage segundo seus próprios modos, sua própria lógica. A 

comunicação está no âmago da apresentação, o palhaço reage aos diversos 

estímulos, que na rua são múltiplos: ele afeta e se deixa afetar, e isso deixa margem 

para um jogo interativo junto ao público: 

Neste jogo, o espectador também ganha mais espaço, podendo se situar no 
interior da ação, submergindo na sua imprevisibilidade e correndo riscos, ou 
apenas observar livremente, de forma passiva, sem se envolver na cena. 
(Castro, 2019, p.99). 

 

 Chacovachi inicia seu “Manual” elaborando uma analogia entre a apresentação 

de um palhaço de rua e o jogo de xadrez: 

Fazer uma apresentação de palhaço é como jogar xadrez. Todos nós 
sabemos como se joga. Joga-se com e contra o público: move você, move o 
público; conforme mova o público, move você. Por isso, com o mesmo 
material, nunca sairão duas apresentações iguais (Chacovachi, 2016, p.13). 

 

 Para aqueles que trabalham com comicidade, um gênero muito presente nas 

artes de rua, há mesmo todo esse jogo de com e de contra, indispensável para realizar 

a troca afetiva junto ao público, suscitar expectativa e quebrá-la, se necessário. 

Wagner Seara, palhaço Picuinha, explicita exatamente isso, quando fala que “às 

vezes, eu vou contra o público para ele me vaiar, não é só ser aplaudido”. Essa ideia 

de “todos nós sabemos como se joga” diz respeito ao necessário estabelecimento de 

uma cumplicidade entre o palhaço de rua e o público. Fabiano Freitas ressalta que ele 

trabalha muito o lado “bobão” do palhaço, que isso cria cumplicidade, porque o público 

se reconhece na figura do palhaço. 

 Como salienta Lili Castro, o palhaço há de criar um clima propício ao 

estabelecimento desse jogo junto com a plateia: 

Um jogo normalmente é submetido a algum tipo de acordo, regras ou 
condições pré-estabelecidas. Para jogar, palhaço e público estabelecem 
entre si os códigos, sabendo que se passa. Ciente das regras, os 
participantes podem desfrutar da ludicidade da cena e crer em saltos mortais 
em copos d’água, em poderes mágicos absurdos, tão habilidosas quanto 
invisíveis. Nas palavras de Henri Bergson, “uma realidade que se curva diante 
da imaginação. (Castro, 2019, p.109). 

 

 O mecanismo do riso provém muitas vezes da “quebra de expectativa” que é 

inerente ao jogo do palhaço. Ao ressignificar objetos, ao tomar a contrapé certas 

intuições do público, ele acerta suas piadas, o desfecho do tempo cômico, ritmando o 

seu espetáculo através da sucessão destes tempos acertados. Palhaços ensinam que 
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não se trata de rir o tempo todo. Há momentos que convidam mais para criar 

expectativa, momentos crescentes que suscitam a adesão do público, e momentos de 

ruptura, que arrancam a gargalhada da assistência. Há de manejar estes diferentes 

tempos para garantir o sucesso da apresentação. Isso se adquire com a experiência, 

com treino, com troca de saberes, através de oficinas ou trocas mais informais.  

 No desenrolar da apresentação, há vários tempos cômicos neste jogo, que 

precisam ser acertados. Há aliterações de piadas que podem intervir no decorrer do 

espetáculo. No que diz respeito às piadas, Chacovachi sublinha o ritmo e o remate 

das piadas que compõem um espetáculo de palhaço de rua. 

As piadas têm um ritmo e um remate: construímos, construímos, 
construímos e arrematamos. O remate tem um tempo exato. É necessário 
muito domínio para respeitar o ritmo e o tempo preciso do remate. 
(Chacovachi, 2016, p.46). 

 

 Há muito trabalho e vivências, até acertar este tempo cômico. Além da própria 

vivência do palhaço, há várias técnicas circenses seculares que permeiam a vivência 

dos artistas de rua contemporâneos, que lhes inspiram, que lhes são transmitidas, e 

que cabe incorporar no seu jogo para ganhar a confiança e a cumplicidade do público. 

Wagner Seara, palhaço Picuinha, testemunha que “encontrar o timing de cada truque 

é o que cria o riso”, na mesma medida que afirma que “o público convertido nem 

sempre é o melhor, pois quanto mais duro o público está, mas o riso pode cair [...] 

quando dá o primeiro riso, o riso alivia e daí o público fica entregue”. 

 Esta cumplicidade se estabelece também através do improviso frente aos 

vários imprevistos, jogando com o público ou com qualquer elemento que esteja na 

cena. A especificidade do palhaço de rua é justamente que esses elementos podem 

ser muito heterogêneos, posto que nem sempre se conhece bem o lugar de 

apresentação, não se controla os acontecimentos e os fluxos ao redor do espaço de 

apresentação e, por isso mesmo, a dificuldade e a maestria é de estar aberto ao jogo 

sem perder a postura de palhaço, integrando estes imprevistos no jogo. Chacovachi 

busca delinear o lugar da improvisação no jogo do palhaço: 

[…] o palhaço não se põe a improvisar. O palhaço vai decidindo a cada 
passo para onde leva sua apresentação de acordo com o resultado de seus 
truques e da comunicação com o público. A improvisação não tem lugar 
preciso para o palhaço de rua, mas é o tom geral de suas apresentações, 
únicas e irrepetíveis, ainda que ponha em cena rotinas velhas como seus 
sapatos. 
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O palhaço é comunicação, e a comunicação não se pode prever de 
antemão. Ninguém te assegura como vai se comportar o público na próxima 
apresentação.85 (Chacovachi, 2016, p.54). 

 

 Por mais que a trama dramatúrgica esteja arquitetada, números tenham sido 

preparados e costumam funcionar, tudo se resolve ao vivo ao longo da apresentação. 

Podem surgir inúmeras ações e reações do público que fornecem os elementos de 

jogo interativo do palhaço, atento a tudo que acontece. O erro faz plenamente parte 

desse jogo, pois há à diferença de outros artistas circenses, cuja proeza é a habilidade 

principal, o palhaço chega a errar de propósito para dar substância ao jogo.  

 O jogo inclui uma escuta ampliada, que não nega as interferências sonoras 

provindo do espaço aberto da rua. Por exemplo, Wagner Seara, palhaço Picuinha, 

expressa que “na rua, não existe fora nem dentro. Se rola o barulho de um carro de 

som passando, fazendo propaganda para o supermercado e abafando minha 

apresentação, brinco com isso: ‘o mercado tá querendo me patrocinar’”. Tudo é motivo 

de ser comentado, não brincar com as interferências pode enfraquecer o jogo. 

Fabiano Freitas menciona esta abertura dramatúrgica como a parte mais legal do seu 

fazer, que permite estabelecer a cumplicidade e o apoio do público: 

Isso que é a parte mais legal, quando a pessoa vê uma coisa que foi muito 
verdadeira, porque a rua, ela é verdadeira. Esse cara entrar no picadeiro, não 
é uma coisa programada, a criança entrar e cuspir, tacar uma coisa no 
palhaço, não é uma coisa combinada. Mas a gente está sabendo que a gente 
está sujeito a isso. Policial vir te abordar, você está sujeito a isso. E se você 
não perde a personagem, você mantém ali, mas com todo respeito a qualquer 
tipo de autoridade, de bêbado, com a criança. Há possibilidade sim de 
conduzir, deles ter o tempo deles. A galera fica muito interessada, isso é muito 
bacana. Aí o espetáculo está vivo. (Fabiano Freitas). 

 

 Esta capacidade de improviso é absolutamente essencial e se adquire 

necessariamente com a experiência. Nisso, encontra-se a relação dialética entre 

repetição e diferença. Chacovachi (2016, p.54-55) levanta que “a única improvisação 

que serve é a que se pode repetir”. Pois, não adianta, um dia, improvisar e nunca 

poder repetir o êxito de uma improvisação bem sucedida. O palhaço de rua cresce 

quando consegue armazenar essas experiências e ter repertório e “jogo de cintura”. 

 Na mesma medida que este lugar da improvisação é inerente ao jogo do 

palhaço de rua, aprende-se também em deixar ou não essas múltiplas interferências 

impactar o desenrolar das apresentações. Martha Paiva, da Cia do Solo, testemunha 

 

85 O negrito é do autor. 



269 

 

que deixava entrar muitas interferências, e que isso atrapalhava em algum lugar, por 

isso aprendeu a ignorar certos elementos. Ela fala que isso é técnica que se integra 

ao jogo, inspirando-se em parte por outros artistas circenses que trabalham com 

habilidades e impõem certas sequências, com o respeito do público: 

Nossa dramaturgia da rua tem que ter um olhar para estas coisas que podem 
acontecer. E também tem que ter um ritmo para que estas coisas não possam 
acontecer. Por exemplo, tenho a parte de um número que não pode ter 
interrupção, então quando você adquire um ritmo ali que você não dá, fecha 
uma barreira mesmo, energética, para a plateia não dialogar com você 
naquele momento. É possível fazer isso, é técnico isso. […] Isso talvez o 
circo, as habilidades mostram isso. E nós no palhaço também temos que 
fazer isso. (Martha Paiva). 

 

 Fabiano Freitas, palhaço Piter Crash, vai no mesmo sentido, partindo do 

pressuposto que, afinal das contas, o palhaço de rua está trabalhando, é o trabalho e 

a dignidade dele que também estão em jogo. Portanto, quando ele está trabalhando 

neste formato roda86, ele há de guardar certo controle: 

Tem muito isso também. De você conduzir, agarrar com unhas e dentes, e 
não deixar ninguém tirar de você. Porque isso ali é seu trabalho, tua 
dignidade. Se o cara quer jogar a bola comigo, aí a gente está dialogando, a 
gente tá batendo a bola.  Mas a gente está sujeito a isso também, do cara 
pegar a bola e não querer jogar contigo. Dá essa bola ai! (Fabiano Freitas). 

 

 Uma apresentação do Fabiano Freitas, que aconteceu no Leão Etíope do 

Meier, na zona norte do Rio de Janeiro, forneceu um exemplo destes momentos de 

interação “negadas”. 

 

 

86 Falo “quando ele está trabalhando neste formato roda”, porque a maioria dos palhaços de rua 
encontrados podem participar de outras formas de se expressar como palhaços, seja com visitas 
em hospitais ou outros lugares relacionados com saúde, participando de cortejos. Nestes casos, 
as modalidades do jogo acabam sendo diferentes, apoiando-se, de todas as maneiras, na 
essência de cada palhaço. 
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Figura 34 -  Fabiano Freitas – palhaço Piter Crash numa apresentação no Meier, Zona Norte do Rio de 
Janeiro, 23/09/2018. 

Fonte: O autor, 2018 

 

O palhaço Piter Crash realizava o número participativo que o Fabiano Freitas 

chama de “número da argola”. Ele começa brincando com três argolas que ele distribui 

para três pessoas do público. Cabe a cada pessoa jogar argola até cair no braço 

estendido do palhaço, ou no seu pescoço. A piada que dá enredo ao número, é que 

uma delas não consegue nunca acertar, enquanto as duas outras acertam, mesmo 

que seja com a ajuda do palhaço. Cria-se uma dicotomia entre as duas pessoas que 

acertam e a outra que nunca acerta, e começa a ser tratada diferentemente pelo 

palhaço, até o desfecho final, que consiste em entregar uma argola gigante para essa 

pessoa finalmente acertar, dando um abraço ao palhaço. Neste dia, uma dessas 

pessoas começou a fazer graça, estava muito empolgada de participar, talvez um 

pouco bêbada, e queria “roubar a cena” do palhaço. No entanto, não dominava o 

tempo cômico e começou a se instalar um clima de expectativa acerca do ocorrido, 

pois a pessoa não queria mais jogar a argola, e sim atrair a atenção de toda a roda 

para si, ao tentar fazer graça espontaneamente. O Piter Crash tentou canalizar essa 

energia brincante, mas não hesitou, em seguida, em tirar essa pessoa do jogo, 

acertando uma piada a respeito da sua grande empolgação, lhe tirando a argola e 

dando esta para outra pessoa, para continuar o número. A pessoa “empolgada” não 

ficou chateada, pois tudo isso foi realizado dentro do jogo, com piada, mas sem 

maldade. A pessoa apenas saiu do jogo e continuou assistindo à apresentação. Este 
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tipo de interferências “excessivas” acontece muito, por parte de diversas pessoas, 

notadamente as crianças, que podem se empolgar pelo jogo do palhaço. Cabe lidar 

com isso brincando, isso é substância para jogo. 

 Novamente, Chacovachi levanta algo que visa provocar o leitor do seu 

“Manual”, quando declara que “não há pior palhaço que aquele que quer agradar”. 

Isso vai na contramão dos palhaços “fofos” e comerciais que passam nos comerciais 

de televisão, ou no mercado de forma geral, como os tais “Patati Patatá”, que 

configuram, no entanto, o senso-comum de boa parte do público que para e se 

dispõem a assistir aos palhaços na rua. É claro que muitas pessoas que trabalham 

com palhaçaria têm apreço com crianças, por exemplo. Mas essa provocação vai no 

sentido de enriquecer o jogo do palhaço, pois sem conflito, não há jogo, 

consequentemente, há bem menos diversão e comunhão com o público. Por isso, ele 

ressalta também que o palhaço de rua precisa ter ainda mais agressividade e 

provocação que o normal para um palhaço de picadeiro, pelo fato da rua ser um 

ambiente que permanece hostil. É o ambiente da rua que traz essa necessidade de o 

palhaço aprender a ser agressivo e provocador, de saber lidar com os imprevistos.  

 Finalmente, vale ressaltar aquilo que define a presença do palhaço, em 

particular, o que muitos definem como corpo “extracotidiano”. Trata-se de uma 

presença, de uma escuta, de uma abertura para os estímulos que afloram durante a 

apresentação. No entanto, esse corpo se ancora fundamentalmente no lugar e no 

cotidiano. O palhaço de rua costuma brincar com coisas simples, não chega para fazer 

a moral. Se ele subverte a ordem estabelecida, pegando a contrapé certas intuições 

do público, brincando com suas expectativas, há um claro diálogo com o cotidiano, na 

sua dimensão rotineira e sua simplicidade. O jogo estabelece apenas outras lógicas 

de usos, de tempo, mas não extrapola além das coisas que estão ao redor, das 

reações do público, dos objetos em cena. Mais uma fórmula de Chacovachi me 

marcou profundamente, quando ele fala que “atrás de toda boa piada se esconde uma 

tragédia”. Por vezes, há pessoas que riem muito de uma piada insignificante, pois 

desperta ou destrava algo que estava dentro dessa pessoa, sem necessariamente 

que a pessoa raciocine sobre a origem mais profunda do seu riso ou da sua emoção, 

que decorre mais diretamente da simples ação do palhaço. Acredito que é também 

neste âmbito que se situa essas trocas afetivas que, a partir de situações 

relativamente insignificantes, truques bobos, expressam e compartilham afetos, 

energias e sentimentos mais sutis. Um pouco mais adiante, voltarei a versar sobre 
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esse “revelar” de certas situações vivenciadas por palhaços e outros artistas de rua, 

que deixam aflorar, em pleno espaço público, certas coisas que sequer são debatidas 

em assembleias de pessoas tão diversas, porém participam de uma convivência que 

tende a instaurar um ambiente mútuo de cura e de resolução de conflitos ancorados 

no cotidiano, mas que no caso do jogo instaurado pelos palhaços de rua, encontram 

uma saída pelo riso e por essas trocas afetivas e emocionais.  

 De certa maneira, a lógica das interações entre as pessoas e as 

movimentações no próprio lugar se modificam graças à presença do palhaço de rua. 

Esta abertura frente aos imprevistos e o seu jogo que se caracteriza por uma 

capacidade de improvisar permitem ressignificar momentaneamente o lugar e as 

relações dentro da roda, instituindo um outro tempo, que poderia ser definido com 

lúdico. Soa importante relacionar a instauração deste jogo com o domínio do palhaço 

de rua. O jogo se estabelece num fluxo temporal, numa sucessão de ações e reações. 

Dialogando com as considerações mais teóricas acerca das “descontinuidades 

temporais”, é como se o espetáculo em roda pudesse se constituir como 

descontinuidade através de uma soma de interações e de temporalidades que 

envolvem o jogo entre o palhaço e a plateia. Só se pode entender a ideia da roda 

como possível descontinuidade temporal, caso se aproxime um pouco mais da prática 

em si, que envolve estas micro-temporalidades, estes tempos de interação mais 

curtos, relacionados ao tempo cômico de várias piadas e várias interações ao longo 

da apresentação, este jogo que se estabelece entre o artista de rua – no caso, o 

palhaço de rua – e o público.  

 A seguir, o foco continua nas interações entre os artistas de rua e o público. No 

entanto, discutirei outras abordagens interativas na rua, notadamente através da 

atuação do grupo Tá Na Rua. Ao mesmo tempo, voltarei a citar a atuação de outros 

interventores, artistas individuais e palhaços de rua, apoiando-se sobre certas 

vivências que trazem à tona que estas apresentações deixam aflorar por vezes certos 

conflitos e revelam alguns assuntos de sociedade, através de situações e reações 

relativamente simples, mas que irrompem nas apresentações com certa verdade, 

cabendo ao artista de rua encaminhar tais manifestações afetivas. 
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4.3.5 Se manifestar e revelar: o que certas apresentações de artes de rua deixam 

aflorar 

 

 

 Esta seção visa se distanciar um pouco de ideias do senso-comum, 

frequentemente veiculadas pelas mídias e por certas empresas, que relacionam as 

artes de rua com uma única função lúdica na cidade, incarnando o “viver-juntos”, 

alegrando as famílias nos finais de semana, criando convivialidade no espaço urbano, 

ou permitindo que certas pessoas possam viver da sua arte e entrem em contato com 

o público nas ruas e nas praças, tirando disso seu sustento. É claro que é um pouco 

de tudo isso que está em pauta. Além disso, o lúdico e o jogo são dimensões 

importantes para o bem estar das sociedades humanas, que ressaltei anteriormente. 

No entanto, o objetivo aqui é de aprofundar um pouco essa noção de “comunhão dos 

afetos”, que prezam certos artistas e coletivos de rua, mostrando que além do lúdico, 

as artes de rua no cotidiano da cidade podem manifestar e revelar outras dimensões. 

 O termo “manifestar”, segundo o dicionário Houaiss, pode significar “tornar 

público”, ou ainda, na sua forma pronominal, “dar marcas, sinais da sua presença; 

evidenciar-(se); revelar-(se)”. O termo “revelar” significa “tornar-(se) visível, 

perceptível; divulgar, propagar”. O intuito aqui é de se apoiar em algumas experiências 

dos artistas e coletivos de rua em foco, para mostrar que as artes de rua permitem 

revelar coisas mais profundas das sociedades onde se inserem. Como exposto, a rua 

exige dos artistas a prática de prestar atenção e serem capazes de lidar com 

imprevistos e interferências do lugar e das pessoas presentes ao seu redor.  

 Ao mesmo tempo, existem também propostas de trabalho que visam facilitar a 

livre expressão das pessoas nas ruas e praças, visando a própria manifestação do 

seu afeto. Isso acontece com menor ou maior grau, mas delineio aqui a proposta 

singular do grupo Tá Na Rua, que vi atuar inúmeras vezes. Além disso, ocorrem 

manifestações espontâneas que não necessariamente vão no sentido de apoiar ou se 

integrar à intervenção proposta, mas que revelam também coisas sobre as relações 

sociais de modo mais abrangente, aflorando durante apresentações realizadas no 

espaço público. Nestes casos, é tão interessante a manifestação de um membro, 

mesmo que seja descontrolado, quanto a maneira como se resolve determinado tipo 

de situação. 
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 Num primeiro momento, quero evocar o trabalho do grupo Tá Na Rua. Ao longo 

dos anos, assisti inúmeras vezes ao trabalho do grupo, que aprendi a conhecer um 

pouco melhor ao longo de uma progressiva convivência, pelo fato de participar do 

Fórum de Arte Pública, que abordarei na terceira parte. No entanto, apoio-me, 

sobretudo, na memória de dois membros do grupo: Herculano Dias, ator no grupo 

desde os anos 90 e Amir Haddad, diretor histórico do grupo que, antes de fundar o Tá 

Na Rua, era um diretor consagrado do teatro de palco, mas que decidiu fundar essa 

companhia que, para ele, nem faz mais “teatro de rua”, mas arte pública, conceito que 

será também explicitado na terceira parte. 

  Os campos de “treinamento” e de atuação do Tá Na Rua ocorrem 

predominantemente no centro do Rio de Janeiro, entre o Largo da Carioca, a praça 

da Cinelândia, a praça Tiradentes e o Largo da Lapa. São praças muito movimentadas 

durante o dia (assim como de noite). O grupo costuma atuar no final da tarde, ao redor 

das 17h. Neste horário, todo tipo de pessoas costuma percorrer estes espaços 

centrais da cidade, como, por exemplo, trabalhadores dos mais diversos segmentos 

profissionais (colarinhos brancos, agentes de limpeza, vendedores, funcionários 

públicos, “criativos”, carregadores, etc.), agentes da ordem pública, outros artistas de 

rua, muitos trabalhadores informais, pais de família e alunos de escola, entre outros. 
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Figura 35 - Auto de Natal do grupo Tá na Rua, Largo da Lapa, 11 de dezembro 2019 

Fonte: Instituto Tá na Rua, 2019. 

  

Ao evocar sua vivência no grupo Tá Na Rua, Herculano Dias contou algumas 

anedotas, e também elementos da filosofia do grupo. Em particular, ele reflete sobre 

como definir o jogo do grupo Tá Na Rua: “o que é este jogo, o que é este contato? 

Não é só contato com a rua, é contato com o mundo. […] Por ser no mundo se torna 

político, se torna horizontal, se torna público.” O trabalho do grupo consiste em ter a 

flexibilidade para integrar qualquer elemento e pessoa que possam interagir com o 

jogo dos atores, ao longo da apresentação. Para dizer verdade, a movimentação dos 

atores tende a convidar sistematicamente as pessoas ao redor, seja por sua 

movimentação em formato de cortejos, de coreografias ensaiadas ou improvisadas, a 

disposição dos figurinos dispostos ao redor do espaço cênico, ou por olhares e 
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sorrisos, que são chamados para as pessoas ficarem à vontade para entrar na 

evolução. No entanto, Amir Haddad ressalta a necessária livre vontade das pessoas 

que decidem participar do jogo dos atores do grupo: 

Jamais a gente vai puxar uma pessoa pela mão, jamais. A intenção é acolher 
todos, de peito aberto, mas não determinar, não chamar. O desejo é muito 
importante. Então é a pessoa que vai se sentir estimulada e motivada para 
entrar, e quando ela entrar todos nós damos apoio, porque você entra na 
loucura e de repente você se vê no meio daquilo e pensa “Meu deus, onde 
que eu tô”. Mas os atores já estão lá, já põem roupa neles, entende. Já ficam 
logo à vontade, a gente sabe acolher. (Amir Haddad). 

 

 Para facilitar a integração desses participantes “espontâneos”, existe esta 

abertura nos diferentes roteiros trabalhados pelo grupo: “tem roteiro, mas qualquer 

coisa pode mudar. A coisa é nunca determinar os acontecimentos. Na rua você não 

pode determinar. Por isso que a coisa do público é tão legal, porque alguém do público 

pode te ensinar” (Herculano Dias).  

 Pedi a Herculano evocar algumas lembranças que ele tinha destas interações, 

ao longo da sua trajetória do Tá Na Rua. Sem ter que pensar muito, ele contou 

algumas, das quais eu selecionei a seguinte: 

Auto de Natal: a gente contava a história do Jumento, do Patativa do Assaré, 
um dos maiores poetas. […]. Teve um dia que tinha muito moleques de rua, 
cheiravam cola até a alma. A gente começou a fazer. Ai a gente falou: “Você 
quer participar com a gente? Tira cola, entra, mas nos ajuda, não atrapalha 
não”. Começaram a entrar e ai houve momentos maravilhosos. Começaram 
a participar e entender o jogo, a gente tinha parceiros de cena. Nunca tinham 
feito teatro, mas parecia que tinham feito isso a vida toda. Eram livres. Ai, indo 
pro final, o jogo tava quente. Ai um menino com asas levou uma estrela 
enorme e tinha uma menina com uma criança ainda menor do que ela, acho 
que era irmão. Ai a gente vestiu ela de Maria, outro rapaz que estava ali a 
gente vestiu de José. Eles foram Maria e José e foi lindo, porque nós atores 
abrimos para eles, e todo público começou a aplaudir. Foram os melhores 
Maria e José, fizeram melhor do que nós. É essa intenção, de mostrar para a 
pessoa que ela pode fazer, não precisa ser ator, mas precisa fazer e se 
libertar. No final, nem parecia que cheiravam cola, ao contrário, estavam 
falando legal com a gente, ajudaram a gente a arrumar as coisas, levaram, 
comeram com a gente. Foi maravilhoso. E revela as contradições, não fica 
àquela coisa da moral. […] O artista de rua não está ali para dar moral, ele tá 
ali para se manifestar, e libertar (Herculano Dias). 

 

 Segundo Herculano Dias, essa ideia de “se manifestar” é central e é partir disso 

que todas estas trocas e interações cênicas surgem. É desta maneira que ele 

começou a entender o teatro que queria desenvolver o Amir Haddad, partindo da 

premissa que no trabalho do Tá Na Rua “não é o ator representando, é o ator se 

manifestando”. Entrevistei o Amir Haddad depois de ter entrevistado o Herculano Dias. 

Sem dúvida, a entrevista que realizei se beneficiou muito de todo esse relato que 
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Herculano me entregou. Ao evocar a importância fundamental do afeto no trabalho 

realizado pelo grupo Tá Na Rua, Amir Haddad chegou a me explicar um pouco melhor 

o porquê do uso da palavra “manifestar”: 

Fora do afeto, não existe nada. Não existe ser humano sem o afeto, nem é 
um bicho, é uma múmia. Não pode ignorar isso, e nem achar que sua 
racionalidade é uma coisa mais importante. Não. A manifestação desses 
afetos que é importante. Por isso que tiramos a palavra “representar” 
totalmente do nosso vocabulário. Nós somos atores, não representamos. E 
usamos a palavra “manifestar”. Como um espírito, como um médio fica 
manifestado. Então você se manifesta. Nós trabalhamos na manifestação, de 
baixo para cima, de dentro para fora. Nunca é de cima para baixo. Essa coisa, 
ela expande, atinge o outro, atinge o que está na sua volta, provoca 
horizontalidade. Essa teia que a horizontalidade produz, é que dá 
verticalidade. Não tem condição de um ator se salvar sozinho, um pode ser 
melhor que um outro, mas nós salvamos todos juntos. Ou nos elevamos 
todos, ou ninguém se elevou de verdade. Não há salvação individual. Ou nos 
salvamos todos ou estamos todos perdidos. Sempre que alguém tenta se 
salvar individualmente, encaminha o resto para tragédia. Isso é uma coisa 
evidente, forte do trabalho, que cada ator meu, de uma maneira ou de outra, 
acaba descobrindo como isso é feito. Não há salvação individual, não queira 
dar o seu show, porque você vai quebrar a cara, e quebra do seu vizinho 
também, porque desmonta toda uma possibilidade. (Amir Haddad). 

 

 Soa importante ressaltar o empréstimo deste termo “manifestar” ao vocabulário 

de manifestações religiosas afro-brasileiras. Inspirador ao trabalho de Amir Haddad, e 

os atores compartilham essas referências, cada um tendo inicialmente conhecimento 

e familiaridade ou não a este respeito. Neste trecho, ele evoca também brevemente a 

relação do individual e do coletivo, pois o trabalho é claramente conceituado como um 

fazer coletivo, o intuito sendo de trabalhar essa horizontalidade e estar apto a acolher 

quem for, na ação do grupo na praça. Esta abordagem condiciona inteiramente a 

preparação dos atores e, segundo Herculano Dias, trata-se de um processo intenso: 

“Aprender a ter contato, sabe, tirar essas cascas todas, tirar tudo, tem que chorar para 

chegar lá.” Ele evoca os diversos treinamentos antes de apresentar, assim como os 

debates que costumam seguir as apresentações, onde as discussões se elaboram 

acima dos acontecimentos, para pensarem juntos os diversos modos de envolvimento 

e o jogo do grupo. 

 Por atuarem principalmente nestes lugares da região central do Rio de Janeiro, 

onde há uma forte presença de moradores de rua, estes acabam sendo pessoas que 

entram no jogo do grupo nestes lugares. Ao longo dos anos, houve inúmeras trocas 

dos membros deste grupo de teatro com pessoas e famílias que residem na rua. Estas 

trocas ocorrem, fundamentalmente, nas apresentações do grupo. Herculano Dias 

explica como tudo isso mudou radicalmente a visão e o contato que ele tinha 
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antigamente com esta população, explicitando todo o processo de pesquisa e de 

transformação que realizou nele, como ser humano.  

O morador de rua que entra pode te revelar muito mais que aquela coisa que 
você botou na cabeça. Você tem o contato do outro lado, você entende as 
verdades das verdades. Revela outra verdade, para você entender aquele 
universo. (...)Você começa a entender qual é a verdade daquele pessoal. 
Você vai com sua verdade e não conhece aquela verdade. Você começa a 
entrar em contato e descobre as vertentes. Porque a gente acha que o cara 
é um coitado, mas às vezes não, ele tá feliz ali. Ele aprendeu a ser feliz com 
todas as dificuldades, entendeu? E com a diversidade. (Herculano Dias) 

 

 Gerações de atores passaram pelo grupo Tá Na Rua ao longo dos seus 

quarenta anos de existência. Há esta proximidade do “povo da rua”, que aparece 

distintamente no trabalho do grupo. No entanto, as apresentações são abertas à 

população em geral, sem nenhum tipo de discriminação. Na entrevista, Herculano 

Dias cita o caso de um policial que deixou de lado sua arma e elementos do seu 

equipamento para entrar na roda e dançar com uma bailarina. Ele tinha escrito isso 

nas crônicas que ele manteve quando acompanhava e registrava os acontecimentos 

dos festivais de Arte Pública: 

A roda é imensa, espaços ocupados. A bailarina dança no ritmo dos 
acontecimentos. A bailarina acena para a força policial e sem pestanejar, sem 
vacilar, um policial entra na roda, tira sua arma, solta o corpo duro e 
burocrático e dança com a bailarina, dança livre, dança sem o peso imposto 
pela rigidez das regras, dança com aquele povo colorido. O burocrata rígido 
abre espaço para o ser humano espremido na farda. A bailarina coloca o boá 
no pescoço do policial e ele aceita, entra na brincadeira sem se importar com 
o olhar vazio dos colegas. (…). Tirar o cacete da cinta de um policial e o ver 
dar a mão a bailarina... Momento que não tem repetição, mas abre a 
possibilidade de uma emoção, de outro mundo (Herculano Dias, Anexo 6). 

 

 Ao formular que esse “momento não tem repetição, mas abre a possibilidade 

de uma emoção, de outro mundo”, Herculano Dias fornece mais um elemento nessa 

reflexão acerca da dialética entre repetição e diferença. A abertura dramatúrgica 

exposta permite que esses momentos aflorem, sem que seja possível vislumbrar a 

repetição de tal ocorrido. Mas o surgimento desse momento singular decorre de várias 

repetições e treinamentos, não se deve ao mero acaso, é fruto de uma prática 

continuada do grupo, de todo um trabalho que tem no seu âmago a contemplação dos 

afetos, uma visão do movimento nas praças que visa mobilizar os afetos e deixar 

entrar quem quiser no jogo. Vale também notar que, ao evocar este ocorrido um 

encontro entre profissionais de teatro de rua, Herculano Dias foi questionado, pois 

certas pessoas acharam um absurdo “compactuar” com a polícia. Cito esse ocorrido 

pois isso foi lembrado com muita paixão pelo Herculano Dias. Afinal, ele ressaltou que 



279 

 

a dramaturgia do grupo é aberta para todos, não há espaço para nenhuma 

discriminação, pois “atrás da farda, atrás do mendigo, há um ser humano”.  

 Dá para entender que o trabalho do grupo Tá Na Rua constitui uma proposta 

cênica muito forte e bastante inédita, que prega a “religação do teatro e da arte com 

as pessoas”, que se caracteriza por uma porosidade extrema da dramaturgia e o jogo 

específico de atores que é trabalhado no grupo. Herculano Dias conta que não foi raro 

as apresentações durarem quatro ou cinco horas seguidas, sendo que aquele lugar 

se tornava um lugar efervescente de interações e parava todo tipo de pessoas. Em 

particular, lembra de uma senhora que perdeu a hora ao assistir o grupo na Praça 

Tiradentes: 

A gente fez uma apresentação na praça Tiradentes, aí a senhora foi lá 
agradecer, porque ela estava passando pela rua, e houve aquela coisa 
maravilhosa, estava até triste. E foi falar com Amir: ‘Maravilhoso! Nunca tinha 
visto, me emocionei, tô indo buscar meus filhos na escola… Meus filhos!’ 
Tinha perdido o horário. Parece que é ruim, mas também é bom. As pessoas 
param e ficam. Durante quatro horas, as pessoas ficavam mesmo, mesmo. 
(Herculano Dias, entrevista). 

 

 Esse exemplo ilustra as possibilidades de suspensão do tempo cotidiano e o 

possível grau de envolvimento das pessoas com esses acontecimentos, mesmo que 

seja só assistindo. Cada pessoa recebe do seu próprio modo essas propostas de 

interação dos diversos grupos de artes de rua, sendo manifesto o que conflita com as 

rotinas pré-estabelecidas, que deixa irromper uma outra forma de vivenciar o tempo e 

ocupar o espaço. Como se vê, há inúmeras lembranças e testemunhas das interações 

afetivas que ocorreram ao longo destes quarenta anos de atuação do grupo Tá Na 

Rua. Caberá voltar de maneira mais aprofundada ao longo da terceira parte, ao evocar 

o protagonismo do grupo para a adoção da “Lei do artista de rua” e na organização 

do “Festival de Arte Pública”.  

 O Coletivo Mão apresenta uma proposta cênica totalmente diferente, que mexe 

com o público de outras maneiras. Adelly Constantini conta que ouvem muito falar 

daquele efeito de hipnose que o espetáculo impõe. Há diferentes velocidades no 

movimento dos acrobatas em cena, ao longo do espetáculo, mas o que chama logo a 

atenção é a estrutura metálica que eles montam. Mesmo nos primórdios do 

espetáculo, quando as barras de ferro ainda estão no chão, e os atores começam a 

separá-las por tipos, para começar a montagem da estrutura, isso provoca 

curiosidade. À medida que se ergue a estrutura, costumam se aproximar ainda mais 

pessoas. A montagem impõe um certo cuidado e um estado de atenção por parte dos 
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atores-acrobatas, mas também não permite que as pessoas se movimentem ou se 

aproximem perto demais do espaço da montagem. Adelly conta que durante uma das 

primeiras apresentações, no Largo da Carioca, presenciou certo medo quando 

pessoas bêbadas começaram a pegar em mãos pedaço de ferro e outras pessoas 

tiveram que intervir para que não apresentassem perigo para nenhuma das partes e 

levaram certas pessoas a se retirarem do espaço da montagem. Ao mesmo tempo, 

ela conta que o espetáculo suscitou outros tipos de interferências, por exemplo, ela 

conta que trabalhadores de uma construção, como pedreiros, ou ainda pessoas que 

trabalham com peso, interessados pela proposta cênica que dialoga com seus 

próprios fazeres: 

As pessoas vêm para falar. Galera força bruta, que constrói, essa galera ama. 
Querem fazer. Pelo próprio trabalho braçal de montar a estrutura. Já teve um 
cara que entrou no meio do espetáculo para falar: ‘vocês precisam de uma 
ajuda, trabalho com isso!’. Ele veio pertinho de mim, ai eu falei: ‘Não, está 
tudo bem, pode só sentar e assistir.’ - Não, sério, posso ajudar, trabalho com 
isso! O que você precisa?’ - Preciso que você fique um pouco mais longe, 
porque é um pouco perigoso.’ Ai depois ele veio falar: ‘Curti muito. Achei 
maneiro de você falar para mim ficar longe’. […]  
Na época do impeachment em 2016, num período bem politizado, quando 
apresentamos em Madureira, rolou um velho bêbado que começou a gritar: 
‘Poderosos operários, operários”. Aconteceram coisas assim, meio incríveis. 
(Adelly Constantini). 

 

 A proposta de intervenção que elaborou o Coletivo Mão é totalmente diferente 

da proposta que propõe o grupo Tá Na Rua, mas tampouco é indiferente as pessoas 

que assistem. Segundo evocou Adelly Constantini, a proposta do trabalho, que mostra 

uma ação coletiva, é justamente de abordar a questão do trabalho braçal. Fora essa 

anedota que diz respeito ao trabalho de montagem da estrutura de quase cinco metros 

de altura, vale ressaltar que a intervenção segue para momentos de apropriação da 

estrutura que mobilizam um silêncio relativo do público frente a certos acontecimentos. 

Por exemplo, este momento de equilíbrio com dois acrobatas que saem do meio da 

rampa que atravessa a estrutura, caminham cada um de um lado, de passos bem 

curtos, respirando, de maneira coordenada, até alcançar, cada um do seu lado, a 

extremidade da rampa. 
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Figura 36 - Coletivo Mão em ação. 

 
Fonte: Coletivo Mão, 2017. 

 

Neste tipo de momento, dá para perceber o quanto as pessoas respiram junto 

aos acrobatas, conscientes do equilíbrio precário e, de certo modo, de um certo perigo 

que emana deste momento poético, que inspira outros sentimentos sobre a ação 

conjunta. Neste momento, o espetáculo explicita claramente sua natureza circense, 

só que não se trata do rufo dos tambores que anunciaria a realização do número 

altamente perigoso, e sim a instauração de um silêncio coletivo e uma respiração em 

conjunto frente a esta “poesia do equilíbrio”. Nisso tudo, há também toda uma reflexão 

sobre o que determinadas linguagens podem alcançar, suas possíveis reformulações 

(no caso, da linguagem circense), e como se pode alcançar o público com propostas 

dramatúrgicas surpreendentes.  

 

 

4.3.6 O “revelar” oriundo da atuação de mulheres-artistas de rua 

 

 

 Uma terceira ilustração desse “revelar” que provocam certas apresentações diz 

respeito ao lugar da mulher-artista de rua, nesse contato com diversos públicos. 
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Apoio-me nesse sentido nas discussões que pude ter com duas artistas de rua em 

foco nesta pesquisa, mas é claro que essa questão é bem mais abrangente. 

 Fernanda Machado, bonequeira da Lilica, fala que costuma falar que foi “uma 

das primeiras mulheres a invadir o ônibus, o metrô, na condição de mulher” no Rio de 

Janeiro. Na época, lembra que com seu primeiro parceiro, que tocava pandeiro, eles 

traziam influências do mamulengo, das tradições nordestinas, com bastante poesia e 

falas declamadas e cantadas. Ela sublinha que jogava muito no lado afetivo, sempre 

“na busca do ‘com licença’, para conquistar uma permissão”. Testemunha que nunca 

teve tanto problema sendo mulher com seu trabalho com a boneca Lilica, 

diferentemente de outras artistas e em outros trabalhos: 

Meu trabalho é muito infantil, então acho que não encaro determinadas 
situações que outras mulheres possam passar, como amigas do Tá Na Rua, 
que trabalham mais o lado sexual, a dança, pouca roupa, que você está muito 
mais exposto a isso. De repente, não tenho passado por esse preconceito. 
Já passei estando no Tá Na Rua., quando o grupo de mulher bota o peito 
para fora, tem sempre uma piadinha, um ou outro não entende aquilo como 
arte. Com a boneca Lilica não, porque ela tem essa presença bem feminina 
e bem infantil, então ela é muito mais a mãe, é mais a proteção, ela vem muito 
mais para ser protegida. (Fernanda Machado). 

 

 Além dessa relação da Fernanda Machado com a boneca, que influencia uma 

relação diferenciada com o público que ela evoca, acredito que a própria escolha dos 

lugares e dos horários, que foi evocada anteriormente, influencia essa relação 

relativamente tranquila que ela testemunha, nessa modalidade de bonequeira que eu 

segui ao longo da pesquisa, e que constitui a maior parte do seu sustento como mulher 

e artista de rua ao longo desses anos. O interesse aqui é que ela desenvolveu também 

outros tipos de trabalho, seja como performer em certas ações políticas, ou seja, como 

cito aqui, como atriz ou participante “espontânea” do grupo Tá Na Rua. Além de estar 

a par das vivências de outras mulheres, ela já sentiu essa diferença total de 

tratamento, por parte de alguns do público, sobretudo masculino, em relação à sua 

atuação como mulher artista de rua: 

O mesmo vão falar as meninas com quem trabalhei no Tá Na Rua: é um teatro 
bem visceral, é um teatro bem ativo, onde as cenas se montam e se 
desmontam. Veste os figurinos ali na hora, em cena, sem camarim. Então tem 
um olhar estranho. Tem aqueles que vão amar, que vão se encantar com 
aquela arte e têm aqueles que vão fazer piada, que não entendem nada do 
que você está falando, que só vão olhar pro peito que está ali, vão tentar olhar 
a calcinha, ou ver o jeitinho da dança.  Tem muita gente que vai estar em 
torno daquilo, querendo entender o que a arte está querendo passar. Mas de 
forma geral, como está sendo no espaço aberto, você tem todos os tipos de 
gêneros e de pessoas ali, e todas as ideias políticas, você está aberto a isso. 
Como a gente se une também e se fortalece, tipo no coletivo feminino para 
se sentir bem à vontade com isso. E as mulheres têm que estar fortes. Ainda 
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mais para aqueles coletivos de arte e política, que tenho feito, a situação é 
totalmente diferente. Ai a gente é muito mais oprimida sim, é muito oprimida. 
(Fernanda Machado). 

 

 A Martha Paiva, evoca também com muitos detalhes determinadas situações 

pelas quais ela passou, como mulher-palhaça de rua. De um lado, ela testemunha 

reações bem ambivalentes em relação a sua atuação como palhaça. De uma lado, 

citou um caso recorrente, confirmado por seu parceiro de cena Gabriel, onde 

frequentemente, no final do espetáculo, crianças chamam ela de “feia”; de outro lado, 

meninas chegam até ela para falar que mais tarde querem ser palhaças, mulheres e 

homens mais adultos elogiam muito sua atuação como palhaça. Martha declara que 

ainda têm poucas palhaças atuando sozinhas nas ruas. Outras mulheres artistas 

circenses atuam mais com seu parceiro ou uma parceira, os seus espetáculos 

apresentam mais habilidades puramente circenses, introduzindo doses de 

comicidade, mas não enfatizando tanto a palhaçaria. Fala que ainda é relativamente 

raro, no Rio de Janeiro e em outros cantos, ter mulheres que se apresentam apenas 

como palhaças de rua e que trabalham o ridículo do seu corpo-mulher. 

 

Figura 37 – Martha Paiva – palhaça Dondoca no espetáculo “Charme”, no Incrível Encontro de 
Palhaç@s de Sana (Macaé/RJ), abril 2019 

Fonte: Incrível Encontro de Palhaç@s de Sana, 2018. 
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De forma abrangente, esses questionamentos abarcam a sociedade inteira, e 

isso se reflete também ao longo das suas experiências, com mais força ainda quando 

ela apresenta seu espetáculo-solo “Charme”: 

Quando estou numa ação física de erro, de colocar o colete errado. Crianças 
ficam irritadíssimas: “Você quer ajuda? Deixe te ajudar, oh Palhaça!”. É 
inadmissível uma palhaça errar tanto. Gera uma irritação, pelo excesso de 
erro que tenho. Quando erro e que peço uma ajuda, ou a pessoa vem me 
ajudar mesmo, ou fica não querendo me ajudar: “Erra, uuuu!” E claro, meu 
estado emocional foi se desenvolvendo porque no início saia muito destruída 
emocionalmente. Me sentia um coco do cavalo do bandido mesmo. Ficava 
difícil para ter coragem para voltar e fazer de novo. Fazendo e o tempo e as 
outras experiências, e a maturidade também, que vai dando, você vai 
entrando em outro lugar. Você vai se perdoando mais, você vai botando ego 
no lugar onde ele pode caber. (Martha Paiva). 

 

 Ela aprendeu a lidar com todo tipo de reações por parte do público, inclusive 

àquelas que lidam com essa questão da mulher na sociedade, de formas de enxergar 

o que uma mulher pode mostrar no espaço público, o jeito de se comportar. Por 

exemplo, ela conta que, de propósito, ela costuma mexer na sua calcinha ao longo do 

espetáculo, que isso se trata de um gesto que soa como obsceno para muitas 

pessoas, por parte de um homem, mas de um palhaço não levantaria tanta 

estranheza. Ela trabalha alguns elementos cômicos nesse sentido, ao longo do 

espetáculo e das suas vivências como palhaças. Na entrevista, ela contou uma outra 

anedota que aconteceu numa apresentação que ela fez num festival de artes de rua 

em Niterói, no final de 2019. Trata-se da reação de um menino que começou a bater 

nela com uma flor, enquanto ela recolhia rosas que ela costuma distribuir para que as 

pessoas possam jogar nela numa cena do espetáculo: 

O caso desse menino foi especial, Ele me provocou, me bateu. E ai falei para 
ele: “olha, vou te falar uma coisa” Ai as pessoas começaram a rir porque fui 
reagindo de uma maneira mais densa, mais estranha, até estabelecer um 
lugar, que não sei que lugar é esse. Entre a máscara e a realidade. Acho que 
aqui para mim, falei com muito amor, mas acho que usei o cérebro da Martha, 
não da palhaça, para falar para ele que ninguém me batia. Menino, homem, 
velho, ninguém batia em mulher, e que ele não podia fazer aquilo, que isso 
era uma agressão e me machucava. Que não tinha gostado, mas que 
convidava ele a continuar. Ai ele continuou, até o momento que fui passar o 
batom, para retocar, que faz parte do espetáculo. Ai tava passando batom e 
ele fez um comentário, gritou: “Eika, só mulherzinha que passa batom!”. Deu 
uma desvalorizada. Em frente de toda roda, gritou bem altão. E ai meus olhos 
cresceram acima do menino e falei: “ah eeh? Então você vai ver só!” fui logo 
nos homens grandes artistas que sabia que estavam lá, eram brothers, e fiz 
um bico, peguei o batom e passei. Passei em uns 10 homens. Todo mundo 
fazendo bico e eu passava, virou um evento, todo mundo querendo passar o 
batom. O menino ficou sem entender nada, a plateia ficou enlouquecida, todo 
mundo queria passar o batom, os homens todos grandes com batom na cara. 
(Martha Paiva). 
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 Interessante é ressaltar que, nesse relato, a palhaça conseguiu, à duras penas, 

conservar a compostura e preservar o espaço do jogo, mas o que surgiu como 

momento tenso da apresentação se revelou um “triunfo”. A palhaça Dondoca reverteu 

totalmente a situação de instabilidade que o menino tinha colocado, desafiando-a e 

batendo novamente com a flor. Ela mostrou uma capacidade de improviso, 

aproveitando do apoio de pessoas seguras da plateia para provocar uma cena 

marcante para todos os presentes, que acompanharam, sonoramente, a cena, com 

gritos, risos, aplausos. Resultou no fato que o menino não entendia mais nada daquilo 

que ele incialmente provocou, que a palhaça conquistou toda a roda e conseguiu 

formar uma imagem marcante que deve ter sido reverberada pelas pessoas ali 

presentes. De resto, foi o que comentou a Martha Paiva, falando que uma amiga dela 

ouviu essa história de uma terceira pessoa que tinha ouvido de alguém que tinha 

assistido à cena.  

 Achei a evocação desse caso muito relevante, porque esse tipo de situações 

diz respeito àquilo que subjaz determinados comportamentos em certas crianças, ao 

xingar ou falar mal de uma palhaça. Em particular, esse tipo de situação diz respeito 

às violências e às discriminações feitas às mulheres nas sociedades contemporâneas 

que se materializa, neste caso, por uma certa violência por parte do menino, através 

do fato que ele bateu na palhaça sem parar, gritou palavras explícitas de desprezo às 

mulheres, e ocasionou esta cena toda. Mas isso é apenas revelador de uma situação 

que continua impregnando e agita a sociedade brasileira na atualidade. Leva à tona 

como a simples apresentação de uma palhaça na rua é capaz de revelar tudo isso e 

desencadear um acontecimento com forte carga simbólica. A postura da palhaça foi 

ágil para lidar com tal situação, improvisou bem com aquilo, inclusive porque se trata 

da sua dignidade, que ela adquiriu competência para isso, evitando de se perturbar 

por isso, revertendo o jogo e conquistando definitivamente a plateia frente ao ocorrido. 

O fato protagonizado neste acontecimento é também revelador de uma característica 

da artista, porque a artista de rua define em seguida, sua relação com a criança, e 

como enxerga seu papel social neste tipo de situações: 

[...] realmente é uma dificuldade essa figura da criança encapetada. “As 
crianças-demônios” (risos). Elas são desafiantes, porque elas têm uma 
questão atrás do demônio. Então você não pode simplesmente tratar de 
qualquer maneira aquela criança, que está te perturbando, porque você sabe 
que aqui tem uma questão emocional, afetiva problemática. Então como 
você, como arte-educadora, como ser humano, como pai, mãe, padrasto, 
consciente, você fala e dialoga junto com seu palhaço. Mas a criança tá 
precisando de atenção. […] Às vezes a criança é uma criança muito mimada, 
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que foi acostumada a só ouvir sim. E ouvir isso da palhaça. Para ela, 
socialmente ela tá um nível abaixo. Tem gente que não vai acreditar. (Martha 
Paiva). 

 

 Aos olhos de Martha, a criança apenas espelha coisas que lhe foram 

transmitidas. Ela não tem nenhum rancor frente a essa situação, mesmo que tenha 

confessado já ter sido abalada por esse tipo de interações afetivas ambivalentes, ao 

longo da sua trajetória.  

 Nessa última fala, outra dimensão sobressai de certas atitudes de crianças, que 

tocam a dignidade dos artistas de rua, que são vistos muitas vezes como mendigos, 

ou desprezados por adultos e, consequentemente, por crianças. Martha Paiva evoca 

esse olhar soberbo de certas crianças, no caso acentuado por ela ser mulher. 

Fernanda Machado evoca esses “olhares de adultos também, do tipo ‘mais uma ai 

para ganhar dinheiro’, qualquer artista vai encarar isso”. Quanto ao Fabiano Freitas, 

ele evoca que costuma escutar calado determinadas falas, mas que logo que ele pode, 

ele enaltece a dignidade do seu trabalho, pois lhe custou alcançar essa dignidade, ao 

longo da sua trajetória, e é importante para ele ter o respeito das pessoas, e que elas 

entendam o orgulho que ele tem de fazer esse trabalho. Voltarei acerca dessa 

dimensão “trabalhista” dessas práticas dos artistas de rua no decorrer da terceira 

parte. 

 

 

4.4 Considerações finais do Capítulo 4 

 

 

 Foram muito interessantes essas trocas junto aos artistas de rua no foco da 

pesquisa, porque muitas lembranças surgiram espontaneamente, ao falar das 

interações afetivas de modo geral, e discutindo por vezes especificamente acerca da 

energia. Essa dimensão afetiva e, sobretudo, energética, é algo que parece meio difícil 

de perceber, de lidar quando está na situação, mas também de descrever e contar, 

após ter acontecido. Parece que existem mil fatores que podem influir sobre o 

ambiente afetivo (os fluxos, a configuração do lugar, a dimensão sonora, o caráter 

performático das apresentações, etc.), embora quem propunha o encontro seja, de 

fato, o artista de rua que vem para se apresentar. Focar nas memórias e nas falas dos 

entrevistados me pareceu a melhor maneira de explorar um pouco mais tudo isso. 
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Talvez porque se tratava de jeitos de afetar e de ser afetado que, em certa parte, eu 

mesmo pude vivenciar, participando de várias rodas como músico, com palhaços de 

rua, cortejando com os atores do Tá Na Rua e outros artistas públicos nos atos 

relacionados com a Lei do Artista de Rua, ou ainda tocando com o Wagner José.  

 Mesmo assim, senti certas dificuldades de tratar das dimensões sensíveis 

desses fazeres e encontrar os termos que façam sentido no contexto da disciplina 

geográfica, ou mesmo ao entrevistar os artistas no foco da pesquisa. De certa 

maneira, é como se nos faltasse aprofundar certos termos, adotar novos elementos 

ao vocabulário, para poder dar mais força e atenção à determinadas práticas, como 

essas dos artistas e coletivos de rua. Tentei ilustrar essa relação entre o ritmo e a 

energia e transcrever isso na Geografia, pois essas interações afetivas são reais, 

constituem a essência desses momentos de troca que as intervenções dos artistas de 

rua desencadeiam. Trata-se dos afetos que se efetivam no momento, decorrente das 

ações e reações dos diversos componentes desses encontros, abarcando ainda mais 

que as trocas entre artistas de rua e o público, considerando também elementos 

materiais, objetos, acústica, os sons e rumores do entorno, e também acontecimentos 

paralelos do dia (por exemplo, no Rio, um jogo do Flamengo). Os artistas de rua 

aprendem a lidar com isso, pois os palhaços de rua improvisam e revertem situações, 

os músicos de rua dialogam e certos deles integram pessoas nas suas tocadas, os 

atores visam envolver o público e, do mesmo modo, formar imagens sonoras que 

ecoam problemáticas contemporâneas. O artista de rua se manifesta e ajuda pessoas 

a se manifestarem, na mesma medida em que a roda revela para ele, e aos olhos de 

todas pessoas parando para assistir, determinados elementos que compõem o 

imaginário social daqueles presentes. 

 Nenhum dos entrevistados evocou sequer a palavra “alienação” que, como foi 

exposto na primeira parte, é um ponto de partida essencial na crítica da vida cotidiana 

que Lefebvre prossegue com a ritmanálise. No entanto, me parece que, de várias 

maneiras, elementos das suas falas se relacionam com as ideias de “momento” e de 

“festival” que Lefebvre formula ao longo da sua obra. Os momentos de trocas com o 

público poderiam ser vistos como rupturas do cotidiano, momentos de certas 

intensidades, que deixam possibilidades para as pessoas se manifestarem, e até 

revelando a si mesmas e aos outros, participando, por exemplo, de uma roda, ou 

sendo afetadas e afetando em retorno a dinâmica da roda. Essas manifestações de 

afetos são de todos os tipos, não só condizem com lindas manifestações de amor em 
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praça pública. Muitas vezes, manifestam angústias, preconceitos, desigualdades, 

inclusive por parte de crianças assistindo aos palhaços de rua. 

 Achei fundamental sublinhar que essas trocas não são sempre prazerosas, não 

despertam sistematicamente coisas boas. Por vezes, podem ser reveladoras dos 

conflitos e do dissenso que transpassa a própria noção de espaço público. Isso leva 

a um sentimento que une muitos artistas de rua, por mais diferentes que sejam suas 

práticas. Na convivência com a Fernanda Machado, travada durante sua participação 

na pesquisa, percebi que vigora um certo respeito por todos os artistas de rua que ela 

cruzou ao longo da sua trajetória, manifestado através de trocas, saudações, 

amizades e respeito. Por mais que possam ter ocorrido problemas com um ou outro 

deles, ou ainda que não gostassem tanto do seu trabalho, havia a consciência de 

compartilhar de dificuldades semelhantes, de alegrias parecidas. Isso é perceptível 

em todos os artistas que pude conviver, uma convicção mínima acerca do seu 

trabalho, que justifica, notadamente, passar o chapéu, e que remete à dignidade das 

pessoas que apresentam artisticamente nas ruas e praças. Defender essa dignidade 

faz até diferença na hora de passar o chapéu. Cabe ao artista de rua acreditar nisso, 

cada um do seu modo, pois pode também facilitar as interações afetivas e o êxito da 

sua apresentação num determinado lugar. Para lidar bem com essas situações e, ao 

mesmo tempo, se relacionar afetivamente com o público, o artista de rua necessita 

cultivar um estado de presença, uma capacidade de jogo, mas também nunca há de 

perder de vista sua dignidade como trabalhador. 

 Fernanda Machado fala também da importância, na rua, de atuar com verdade, 

que isso também faz toda a diferença. Para o jogo do palhaço, essa verdade é também 

essencial para a qualidade do jogo junto ao público, garante o bom desenrolar do 

improviso, o que cria toda a graça das suas apresentações que, dessa forma, sempre 

acabam sendo diferentes, permitindo, inclusive, poder se apresentar inúmeras vezes 

na mesma praça. Parece que o sentimento acerca dessa “verdade” tem tudo a ver 

com a relação que tentei esboçar entre os afetos, as energias e que isso toma a forma 

de um corpo presente. Esse corpo presente qualifica um determinado estado de 

presença do artista de rua, e isso dialoga com a noção de ritmo, pois envolve a 

respiração, o batimento cardíaco dos membros da roda, e não é difícil imaginar que 

podem sintonizar nesses momentos de vertigem, descrita por Amir Haddad, ou ainda 

nos risos simultâneos da plateia frente ao estado de graça do palhaço, o que 
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sustentaria a ideia de co-ritmicidade que evoca a pesquisadora francesa Gérardot 

(2007).



290 

 

TERCEIRA PARTE 

AS ARTES DE RUA E O IMAGINÁRIO URBANO: FORMAS COLETIVAS DE 

CONSTRUIR DRAMATURGIAS E APROPRIAÇÃO DE "ESPAÇOS COMUNS 

EMERGENTES" NA CIDADE 

 

 

O objetivo desta terceira parte é destacar as trocas e as possibilidades de 

organização coletiva que decorrem dos múltiplos fazeres e saberes dos artistas de 

rua na cidade do Rio de Janeiro. Além disso, buscarei estabelecer relações entre as 

reflexões de autores do campo das artes cênicas, que se debruçam sobre o teatro de 

rua, e os autores levantados na primeira parte (Stavrides, 2016 a, 2016 b; Lefebvre, 

1992; Massey, 2004, 2008), qualificando um pouco melhor essas diversas formas de 

ocupação do espaço público. O que se almeja é considerar as artes de rua nessa 

dimensão coletiva, no intuito de explicitar alguns processos conjuntos de construção, 

de fomento aos encontros e às trocas, que mostram que as artes de rua não se tratam 

unicamente de fazeres feitos por indivíduos ou coletivos isolados atuando numa 

esquina ou realizando numa praça. Soa muito importante, porque isso já ocasionou 

muitas realizações coletivas, que vão no sentido de uma expansão de certas formas 

de fazer. Resultou também em algumas lutas e conquistas, apenas se baseando nos 

poucos coletivos que serão evocados aqui nessa parte. 

A própria perspectiva que subjaz a elaboração da ritmanálise por Lefebvre, 

através da sua crítica à vida cotidiana, envolve uma visão do urbano que enfatiza a 

necessidade da arte para permitir o jogo, o lúdico e facilitar o encontro com a 

alteridade no espaço urbano. Em particular, a maneira como Stavrides (2016 a) se 

apropria da noção de ritmo e os desenvolvimentos do seu pensamento acerca do 

espaço comum servirão de fio nessa terceira parte. Com efeito, ao criar uma dialética 

entre a cidade dos enclaves e a cidade dos limiares, esse autor propõe um debate 

acerca de espacialidades emergentes de emancipação, caracterizadas por espaços e 

tempos intermédios e indefinidos, que proporcionam processos de convivência entre 

“diferentes” na cidade. Mesmo que essas formas de se encontrar e de se organizar 

não tenham necessariamente contornos muito definidos e identificáveis, apresentam-

se como outras maneiras de se relacionar e de pensar a cidade. Me parece que os 

fazeres dos artistas de rua participam desse pensamento com ações concretas, pela 

porosidade das suas dramaturgias e a polivalência dos seus lugares de atuação. 
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Caberá ancorar a reflexão da terceira parte a partir dessas construções mais teóricas, 

para ver em qual medida as práticas vislumbradas nesse trabalho participam da 

formação de espacialidades emergentes. O que me parece interessante, na reflexão 

do Stavrides, é quando ele questiona até que ponto essas espacialidades emergentes 

se contrapõem aos ritmos dominantes que organizam o cotidiano, como é possível 

enxergar esses espaços de compartilhamento como possibilidades para a afirmação 

de novas espacialidades na cidade, que podem ou não se materializar futuramente. 

Ao longo dessa pesquisa, pude juntar certo material e participar de várias vivências 

que atestam que, por mais efêmeras e fugazes que pareçam as atuações dos artistas 

e coletivos de rua, participam também desse “repensar a cidade” (Hierneaux, 2007). 

Na segunda parte, o foco se manteve na relação desses artistas e coletivos de 

rua com os lugares de atuação e as interações afetivas com seus públicos, 

considerando a escala do corpo-roda. Nessa terceira parte, o foco se diversifica, a 

escala de análise é aquela do corpo-cidade, que contempla movimentos mais 

abrangentes desses fazeres na cidade. O objetivo é levantar algumas outras 

perspectivas sobre esses fazeres, contemplados na sua dimensão coletiva. No 

capítulo 5, alguns percursos de formação dos artistas são abordados, como a 

definição das suas dramaturgias, que dialogam diretamente com o imaginário urbano. 

No capítulo 6, são evocados alguns processos de luta coletiva e da reivindicação de 

um lugar na cidade, como trabalhadores e atores relevantes para a “sanidade” da 

cidade. Por fim, dois tipos de festivais e encontros, exemplos da união de diversos 

artistas e coletivos de rua, serão destacados, para destacar as possibilidades de 

expansão e de afirmação dessas práticas no espaço urbano, sendo que cada um 

levanta um discurso próprio e tem questionamentos singulares acerca de linguagens, 

da cidade e da relação com o público.  
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5 ANCORAGEM DAS PRÁTICAS DOS ARTISTAS DE RUA NO IMAGINÁRIO 

URBANO: BUSCA POR LINGUAGENS E AFIRMAÇÃO DE ESPAÇOS DE 

FORMAÇÃO E DE REFLEXÃO 

 

 

As artes de rua contemporâneas se relacionam com uma heterogeneidade de 

práticas ancestrais, nas quais seus fazedores atuais podem encontrar inspirações. 

Somente levando em conta o imaginário das artes de rua numa perspectiva ocidental, 

logo são evocados os saltimbancos, os bufões, os trovadores e, mobilizando cidades 

inteiras, as procissões, mistérios, festejos e carnavais, que impregnam a cultura 

popular brasileira até hoje, de maneira muito viva87. O objetivo não é de realizar uma 

nova reflexão histórica acerca dessa ancestralidade, nem de querer propor uma 

definição ou uma tipologia das artes de rua. Pretendo apenas delinear alguns pontos 

dessa dialética, entre a continuidade de saberes e fazeres ancestrais e as 

transformações imprescindíveis que acompanham a evolução das sociedades 

humanas, tocante às práticas dos artistas e coletivos de rua encontrados ao longo 

dessa pesquisa. 

 

 

5.1 Imaginário urbano e artes de rua: continuidades e descontinuidades 

 

 

Se Lefebvre esboçou uma ritmanálise das cidades mediterrâneas, teria sido 

possível sequer imaginar uma ritmanálise das artes de rua ao longo da história, 

destacando processos, permanências e transformações? De fato, isso não foi o 

escopo dessa pesquisa. Além disso, acredito que essa tarefa seria demasiado 

ambiciosa, para não dizer prepotente. No entanto, a noção de ritmo poderia 

certamente ser operacional para tarefas transversais desse alcance88. Pois além de 

 

87 Nessa parte, tento levar em conta a riqueza das trocas culturais que podem ocorrer, sem 
aprofundá-las, adotando uma perspectiva transversal para abordar a relação entre os artistas de 
rua no foco da pesquisa, as suas práticas e a relação dessas com a cidade e o imaginário urbano. 

 
88 Ao pesquisar acerca do ritmo e da ritmanálise, encontrei autores de renome que se atrevam a 

semelhantes tarefas e elaborações conceituais. O sociólogo Pascal Mignon, animador do site 
Rhutmos (http://rhuthmos.eu/spip.php?article1) publicou o livro intitulado “Os ritmos do político – 

http://rhuthmos.eu/spip.php?article1
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poder rastrear continuidades em certos fazeres numa perspectiva histórica (por 

exemplo, a permanência do picadeiro no fazer dos palhaços de rua, a adoção da roda 

por muitos artistas de rua), dá simultaneamente conta da efetividade de certas formas-

conteúdo das suas dramaturgias, por exemplo levando em conta as interações 

afetivas (o riso humano, no seu contágio, reverbera de maneiras semelhantes nas 

rodas e nos lugares, independentemente do tempo cômico e dos recursos 

dramatúrgicos que o desencadeiam). Algumas pesquisas que encontrei acerca do 

circo brasileiro, do teatro de rua, da elaboração de dramaturgias foram muito 

instigantes nesse sentido, para vislumbrar estudos desafiadores acerca da elaboração 

de manifestações afetivas que aconteceram livremente nas ruas, praças e 

logradouros de várias épocas, delineando abordagens que poderiam analisar essas 

evoluções, através da manipulação desses conceitos e oposições, tais como repetição 

e diferença, continuidade e descontinuidade, descoberta e criação, cíclico e linear. 

 Contento-me aqui em contemplar fragmentos do imaginário urbano, no que 

toca a essa profusão de práticas artísticas itinerantes e efêmeras, no espaço urbano 

contemporâneo, no Rio de Janeiro, numa tentativa de sintetizar apenas alguns pontos 

que apareceram como relevantes de serem destacados nesse momento. Tocando à 

noção de imaginário, adoto como referência a conceituação que Hiernaux (2008) 

esboça do imaginário urbano, como “guia de análise e de ação”, segundo a qual “o 

imaginário cria imagens atuantes, imagens-guias, imagens que conduzem processos 

e não apenas representam realidades materiais ou subjetivas. (…) o imaginário é 

então um processo dinâmico que atribui sentido a uma simples representação mental 

e guia a ação” (Hiernaux, 2008, p.20)89. Essa visão do imaginário me parece propícia 

para tratar das práticas dos artistas e coletivos de rua, porque ela evoca uma 

 

Democracia e capitalismo mundializado” (Michon, 2007), o linguista Henri Meschonnic (1995) 
publicou a obra “Política do ritmo, política do sujeito”. Apenas o ensaio “O arco e a líra”, do filósofo 
Octavio Paz (1956), me serviu de inspiração nesse trabalho, ao tentar retratar a evolução da 
poesia na história da humanidade! Esse livro, que consagra várias páginas à noção de ritmo, 
inspirou também as reflexões de Henri Lefebvre. 

 
89 Essa formulação do “imaginário” parece coerente com as complexas elaborações conceituais 

acerca das representações, que Lefebvre elaborou ao longo da sua trajetória intelectual, e que 
estão no bojo das suas ideias acerca da produção do espaço, tal como foi apropriado na geografia 
brasileira (Lefebvre, 1982, 2000; Bonfim, 2019). Mas não queria abordar frontalmente essas 
densas reflexões, posto que aparecem sob outros modos nos “Elementos de ritmanálise” 
(Lefebvre, 1992). Queria mais articular a noção de “imaginário”, que aprofundei através do meu 
contato com a geografia cultural desenvolvida na UERJ, com as próprias pesquisas e vivências de 
certos fazedores de artes de rua brasileiros. Essas curtas definições e apontamentos me 
pareceram suficientes para fundamentar aquilo que é tratado logo adiante. 
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apropriação consciente do imaginário como guia de ações no espaço urbano, o que 

me parece se relacionar com os trabalhos com os quais pude estar em contato. 

Nessa perspectiva que busca articular a noção de imaginário urbano com as 

práticas dos artistas e coletivos de rua, achei profícuo me apoiar predominantemente 

com as discussões e debates que pude seguir, desde que me inseri nesse campo de 

atividade das artes de rua, no Rio de Janeiro. Pois isso abrange um campo inesgotável 

de discussões, que não cabiam todas nesse trabalho. Almejei explorar do melhor jeito 

as falas dos entrevistados e, além deles, me referir ao máximo a pessoas que gravitam 

acerca desse campo das artes de rua, no Brasil. Formas de atuação do passado 

impregnam de várias maneiras as linguagens dos artistas brasileiros e estrangeiros 

que cheguei a ver atuar no Rio de Janeiro. Isso coabita com a emergência de novas 

formas e novos conteúdos, concomitante ao advento da nossa sociedade técnico-

informacional (Santos, 1995), que instiga igualmente essa busca por novas linguagens 

e novas formas de interação com seus públicos e a cidade, por parte dos artistas de 

rua contemporâneos que pude encontrar, na França, na Argentina e no Brasil, ao 

longo das minhas vivências. 

A ancestralidade desses fazeres e saberes é muitas vezes levada bastante a 

sério pelos artistas e coletivos de rua no foco dessa pesquisa. Participa da elaboração 

de seus modos de apresentação e fornece elementos de linguagens das suas 

dramaturgias. Do outro lado, a grande maioria dos artistas de rua usa as atuais redes 

sociais digitais, para divulgar seu trabalho e ter credibilidade na hora de vender suas 

prestações para clientes encontrados na rua ou através de outros canais. A exposição 

na internet desses fazeres fornece também múltiplas possibilidades para pesquisa de 

linguagens e novas parcerias, que impactam em retorno as dramaturgias e o próprio 

imaginário das pessoas que entram em contato presencialmente (ou, por vezes, 

apenas virtualmente), com esses fazeres. 

Caberá aqui expor, sucessivamente, essas trocas presenciais, decorrentes da 

sua ancestralidade e da sua itinerância, assim como explorar a emergência de novas 

interações oriundas da onipresença das mídias na sociedade contemporânea, que por 

vezes nem é muito evocada, enquanto apresenta também problemáticas e 

possibilidades. 
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5.1.1 Ancestralidade e itinerância: as trocas culturais no âmago dessas práticas 

 

 

O senso-comum tende a atribuir ao artista de rua um ponto fixo de atuação, 

enquanto isso na verdade decorre da própria movimentação do passante, enquanto o 

artista está se apresentando. O mapeamento de algumas poucas trajetórias de 

artistas de rua no foco da pesquisa já destacou essa itinerância e essas múltiplas 

trajetórias e “estórias-até-agora” (Massey, 2007), que subjazem a apresentação de um 

artista de rua num determinado lugar. Aqui o foco é relacionar essa itinerância com as 

trocas culturais que isso ocasiona. Quer sejam artistas de rua de fora permanecendo 

e até se estabelecendo na cidade, ou quer seja através das viagens de artistas locais, 

trocam-se saberes, observa-se outros fazeres que participam do fortalecimento dos 

modos de atuação de cada artista e, de modo mais abrangente, a cena dos fazeres 

de rua, na sua multiplicidade. 

Não se nega aqui que muitos artistas de rua possam ter pontos fixos de 

atuação, onde faça sentido para eles atuarem e se relacionarem de maneira regular. 

Ter um ponto fixo de atuação decorre do artista de rua estar assentado num 

determinado bairro e numa determinada cidade. Isso configura um modo de atuação 

regular em determinados lugares, formando roteiros e calendários anuais de atuação. 

Essa ancoragem territorial num lugar é um fato saliente, particularmente no que toca 

a grupos de teatro de rua: o grupo Tá Na Rua, com seus quarenta anos de existência, 

virou uma referência local e nacional no cenário do teatro de rua. O próprio local fixo, 

que ganhou nos anos 90, no corredor cultural da Lapa, no centro do Rio de Janeiro, é 

testemunha da primazia de dispor de um local onde podem se fomentar encontros, 

oficinas e reuniões, onde se pode treinar e juntar também acervos (de figurinos, de 

livros, etc.). Por mais que desenvolva uma atividade regular nas praças circundantes, 

esse local parece muito precioso para a permanência e a potência das atividades do 

grupo. A maioria dos grupos de teatro de rua ou circenses buscam maneiras de 

viabilizar um lugar desse tipo para perenizar suas atividades e, como será abordado 

no capítulo 6, certos grupos nomearam “sede pública” a praça onde costumam treinar 

e apresentar regularmente, participando da vida do bairro onde estão implantados. 

Artistas individuais se assentam de outras maneiras. Evoco apenas aqui a 

Fernanda Machado – bonequeira da Lilica, e o Fabiano Freitas – Palhaço Freitas. 

Fernanda ressaltou muitas vezes o quanto sua boneca Lilica virou uma figura do bairro 
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do Largo do Machado e da rua do Catete. Por ter atuado num ponto específico durante 

anos, e continuar aparecendo nos domingos na saída do Museu da República, a 

boneca se depara com pessoas que cresceram vendo-a, que já têm afeto por ela. No 

entanto, o mapeamento da trajetória de Fernanda, exposto no capítulo 3, mostra a 

itinerância correlata a sua trajetória como um todo. Ela mesmo testemunha ter 

experimentado vários outros pontos, e sempre ir testando ou revezando com pontos 

menos regulares de apresentação. Sobretudo, mesmo atuando sozinha como 

bonequeira da Lilica, ela valoriza muito o encontro com outros artistas: mesmo que 

não participe tanto do seu sustento, sempre valorizou o trabalho teatral em grupo e 

relatou estar muito feliz de ter integrado a Companhia Horizontal de Arte Pública 

(CHAP), que inclusive já realizou viagens itinerantes fora do Rio. Já Fabiano Freitas, 

por ter se mudado em 2008 para o distrito do Sana (Macaé, RJ) e atuar lá quase todo 

final de semana, virou uma figura reconhecida da vida cultural da cidade, tendo até 

recentemente seu trabalho sido reconhecido pela Secretária Municipal da cidade de 

Macaé. Além de atuar regularmente em outros lugares, inclusive na cidade do Rio de 

Janeiro, ele recebe muitos artistas e coletivos de rua para se apresentar junto com ele 

nas praças do Sana, mas também de Barra de São João e de Lumiar, no entorno de 

onde ele mora, na região Serrana. 

No entanto, acho fundamental ressaltar mais uma vez a dimensão da 

itinerância atrelada a essas práticas das artes de rua, pois isso pode reverberar, mais 

adiante, ao evocar a formulação de políticas públicas ou formulações equivocadas 

acerca desses fazeres, historicamente marcados pela itinerância (por exemplo, 

vontades de registrar e cadastrar os artistas). Isto é, mesmo que determinado artista 

e coletivo de rua tenha encontrado seu ponto fixo, há muitas vezes essa vontade e 

essa necessidade de se relacionar com outros artistas, acolher e tecer laços, além de 

proporcionar ao seu próprio público outras experiências estéticas. Isso impregna as 

trajetórias de atuação dos artistas e coletivos no foco dessa pesquisa: ao invés de 

aparecerem isolados, enxerga-se que a maioria deles valoriza o fazer coletivo. A 

itinerância parece correlata a essas trocas culturais e artísticas.   

As trocas culturais parecem ser inerentes aos fazeres artísticos dos artistas 

rueiros. A circulação de artistas de rua é constante pela cidade do Rio de Janeiro, que 

naturalmente atrai bastante artistas estrangeiros ou de outros estados do Brasil, 

decorrente do destaque da cidade ao nível cultural e econômico. Ao longo das minhas 

vivências no Rio de Janeiro, encontrei muitos artistas de rua sul-americanos, dos 
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quais muitos argentinos, uruguaios e chilenos, pela proximidade “relativa” desses 

países. Esses artistas de rua trazem sua própria bagagem cultural (imaginários e 

referências culturais distintos) e seus próprios modos de atuação. A própria Fernanda 

Machado testemunha que, quando começou a atuar na rua, tinha como uma das 

grandes referências esses artistas “latinos”, que já estavam presentes nos sinais e 

nas ruas da cidade. No que diz respeito a músicos de rua, eu mesmo, ao começar a 

tocar regularmente na rua com minha banda Bagunço, tinha como referência a banda 

“Dominga Petrona”, que tinha acabado de se instalar na cidade do Rio em 2012: 

atuava todos os dias da semana no mesmo lugar, no Largo da Carioca, das 11h às 

15h, ao longo de dois anos90. Na mesma época, ao atuar durante alguns períodos 

com o músico argentino Pedro Jozamin, de Rosário, Argentina, que tinha decidido 

ficar no Rio para atuar comigo, pude logo apreender essas diferenças de modos de 

atuação que decorriam das suas vivências prévias na Argentina com coletivos 

circenses e alguns parceiros que tocavam na rua por lá91. Pedro levantava um 

repertório de “clássicos” da música internacional e privilegiava a simplificação das 

formas musicais, em prol de uma clara comunicação desses temas com o público. 

Atuamos juntos num momento que o Largo do Machado era um lugar conhecidamente 

hospitaleiro para os artistas e músicos de rua. Nos anos posteriores, cheguei a atuar 

com ele novamente no Rio, brevemente em Santos (SP) e durante um mês nas ruas 

de Rosário (Argentina), assim como junto aos seus parceiros de circo-teatro “Los 

Patos Mojados”. Me ensinou algumas formas de atuar na rua de jeito eficiente, como 

músico de rua. 

A presença de artistas estrangeiros é também significativa no universo do circo-

teatro de rua, e isso se reverbera desde essa presença de malabaristas nos sinais até 

a programação de “festivais internacionais” de circo no Brasil de médio a grande porte, 

 

90 O trabalho de cartografia musical coordenado por Micael Herschmann e Cíntia Sanmartin 
Fernandes guarda registro disso, no site do projeto (disponível em: 
<http://cartografiamusicalderuadocentrodorio.com/domingapetrona.html>) Acesso em: 10/03/2020. 
Hoje em dia, alguns músicos da banda, que permaneceram no Rio de Janeiro, passaram a atuar 
com outros projetos musicais, na rua e em palcos. 

 
91 Cito essa convivência, pois foi de muita aprendizagem para mim. Nossos períodos de convivência 

aconteceram em 2012, em 2014 e 2015, sendo previsto reatar essa parceria futuramente. É 
também graças a essa convivência que pude ingressar na ESLIPA em 2012, pois a companhia 
circense “Patos Mojados” facilitou meu contato com os coordenadores da escola, Richard Riguetti 
e Lilian Moraes. 

http://cartografiamusicalderuadocentrodorio.com/domingapetrona.html
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nas quais costumam ser destacados artistas estrangeiros e, dentre eles, argentinos92. 

Chacovachi (2016) e seu manual são testemunhas dessa influência no meio da 

palhaçaria no Rio de Janeiro. Para muitos artistas argentinos que pude encontrar, a 

presença de artistas de rua nas ruas do Rio de Janeiro é relativamente limitada em 

relação a cidades de médio e grande porte na Argentina, e isso poderia se atestar pelo 

fato de que o público não estava tão a par, por exemplo, da necessidade de se 

contribuir no chapéu do artista. Os artistas de rua argentinos já chegam com táticas 

de passagem de chapéu que fizeram suas provas no seu país, vão ao contato do 

público, e talvez por isso seus modos de atuação na rua são bastante eficientes, no 

que diz respeito ao sustento. Não pretendo aqui aprofundar esse tópico, nem 

confirmar a hipótese sobre uma presença maior de artistas de rua itinerantes na 

Argentina, mas vale apenas constatar uma certa presença e a relevância desses 

artistas de rua no cenário carioca. A atuação deles configura trocas culturais intensas, 

porque eles acabam incorporando nos seus repertórios e seus fazeres elementos 

culturais brasileiros (e cariocas), na mesma medida que seus modos de atuação 

acabam se agregando ao imaginário social acerca das artes de rua no Rio. Além disso, 

a itinerância de muitos artistas argentinos se destaca bastante, assim como formas 

de organização e de solidariedades próprias. 

Uma coisa é você ter encontrado um viés para se relacionar em determinada 

cidade, ou até em determinado bairro. Outra é conseguir circular com a mesma 

proposta artística numa outra cidade, ou até num outro país. Cabe evocar aqui a 

experiência vivenciada por Martha Paiva, da Cia Solo, pois ela trata essa itinerância 

ao revés, ilustrando os aprendizados que ela teve fora do Brasil. Além de organizar, 

por iniciativa própria, circulações como palhaça de rua pelo Brasil, em 2019, ela 

chegou a organizar um tour na Europa, através de cinco países distintos, que durou 

dois meses e vinte dias. Ela participou de uma residência artística e fez algumas 

apresentações em Portugal, de lá pegou um voo até Bruxelas, onde pegou carona na 

furgoneta de uma artista circense de rua argentina, a Espuma Bruma, que residiu 

alguns anos no Rio de Janeiro, movimentando as praças da cidade e criando laços 

 

92 Destaco os artistas de rua argentinos nessa seção, pois acho relevante e destacada a presença 
deles no cenário de artes de rua com o qual eu convivi. Isso não elude a presença de vários outros 
artistas de rua, de outros países, assim como de outras regiões do Brasil, que também 
apresentam modos de atuação diferenciados. 
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afetivos com vários grupos e artistas de rua individuais93. A Espuma Bruma, também 

chamada Toy, já estava no terceiro ano seguido de tour na Europa. Se no primeiro 

ano, tinha circulado tendo poucas apresentações fechadas previamente, atuando nas 

ruas e nas praças, mas já circulando de furgoneta, no terceiro ano, através de um bom 

acolhimento das suas apresentações e tendo travados contatos por lá, tinha uma 

agenda cheia de apresentações fechadas, sendo a terceira temporada que ela 

realizava na Europa. Martha aproveitou muito dessa convivência com essa artista 

argentina, e se apresentou também nos lugares, tendo fechado bem menos 

apresentações previamente, mas atuando em lugares com muitas pessoas.  Ela conta 

que foi uma diversidade de aprendizados muito grande.  Primeiro, não falava as 

línguas dos países atravessados (fora o Portugal, é claro), mas conseguia improvisar 

algumas palavras, e tinha arrumado um texto base para o chapéu na língua dos países 

onde atuou: 

A maneira de me relacionar com o público foi bem interessante, eles ficavam 
ligados nisso. Não falava a língua, mas falava várias coisas em várias línguas 
tudo que me vinha à cabeça. Não ficava sem falar. E esta dificuldade de falar, 
esta maneira de tentar falar, e quando eu falava eles viam o meu esforço e 
também gostavam disso, era um lugar de empatia de ver que estava muito 
na merda, e acabava aproveitando disso também, fazia disso um jogo. O 
único lugar que tentava não fazer nenhum erro era o chapéu. Fiz um discurso, 
escrevi em todas as línguas, em francês, em inglês, e ainda que improvisasse 
durante o chapéu, eu fiz um texto base, e foi muito legal, porque em vários 
lugares funcionou. (Martha Paiva) 

 

No caso, Martha relata que não lucrou, mas pagou a viagem toda através do 

seu trabalho lá. Para uma primeira experiência internacional, já é algo valioso. De 

todas as formas, enxerga isso como um investimento na sua formação de artista de 

rua e palhaça-mulher, pois estimulou sua capacidade de adaptação. Entre outras 

coisas, teve que adaptar o seu próprio material dramatúrgico. Em Portugal, tinha sido 

contratada para apresentar o seu espetáculo “Charme” e tinha levado o material 

cênico. Porém, houve um imprevisto: o essencial do seu material cênico teve que ficar 

em Portugal, pois ela não tinha como pagar o sobrecusto para bagagem no voo entre 

Portugal e Bélgica. Por isso, Martha relatou que “teve que se virar com poucos objetos 

de cena, foi experimentando e nascendo lá. Muitas coisas funcionavam, mas o que 

mais funcionava era a excentricidade da minha figura”.  Ela mexeu muito no roteiro 

 

93 Teria gostado muito incluir a Espuma Bruma nessa pesquisa, mas ela saiu do Rio de Janeiro justo 
no momento da estruturação dessa pesquisa, e nossos encontros ulteriores foram muito breves. 
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das suas apresentações, tomou muitas notas daquilo que funcionava e do que não 

funcionava, e relata que sua apresentação para outros públicos ocasionou fontes 

futuras de pesquisas e aprimoramentos. Em particular, me confiou que o público 

francês se revelou o mais difícil de conquistar e aproximar, sendo pouco disposto para 

participar e ficando numa posição de “contemplação”: 

A França foi o lugar o mais difícil do riso, para meu estilo. Lá o lugar mais 
aberto é para contemplação, e não para interação. Propunha muitas 
interações, de placa, de ooooh, ou que seja, ou de palmas. E não queriam 
muito interagir, queriam ver, só assistir. Senti esta dificuldade de me 
aproximar. Senti ali que meu roteiro tinha que ser organizado de outra forma, 
que tinha que ter maneira de fazer minhas habilidades com ou sem 
participação. Minhas habilidades tinham que estar com mais limpeza. Senti 
falta de ter uma técnica mais apurada, de estar tecnicamente num nível em 
que a plateia está acostumada. (Martha Paiva) 

 

Além das dificuldades, ela vivenciou momentos em que tudo funcionava, 

suscitando curiosidade e entusiasmo por parte de plateias: “Como não tinha mais a 

língua como suporte de comunicação, meu corpo teve que ficar muito mais gigante. 

Me senti power woman, muito poderosa em algumas situações”. Martha conta 

também que a convivência constante com vários artistas de rua de múltiplas 

proveniências a estimulou muito  para seguir nesse fazer de rua: “Voltei com fome de 

engolir o mundo, de melhorar o material e ir pro mundo inteiro, de ir para Ásia, de 

expandir para lugar que jamais poderia imaginar.” De fato, além de assistir a artistas 

de rua experientes, de todas as partes do mundo, que fazem temporadas intensas 

durante o verão europeu, dispondo de habilidades e de conhecimentos que lhes 

permitem de trabalhar com rodas gigantes, ela pôde também enxergar os seus modos 

de atuação, suas linguagens artísticas, mas também os modos de organização. Em 

particular, ela e o Gabriel comentaram sobre esses artistas de “temporadas”, que 

conseguem lucrar nessas temporadas de verão na Europa, quando trabalham todos 

os dias, e param nos meses de inverno do hemisfério norte para aprimorar seus 

fazeres, se cuidar e descansar. Segundo Gabriel, não há tanta “fartura” no Brasil. Eles 

trabalham sem interrupção o ano todo, não tendo sempre o tempo que queriam para 

se dedicar à criação: 

(Martha): Encontrei artistas que trabalham no verão europeu...e no alto 
inverno, ensaiam, treinam, produzindo melhor para o próximo ciclo. É um luxo 
com esta realidade aqui, mas acho justo, não achei brutal, achei incrível [...] 
(Gabriel interrompe): nosso ciclo aqui é trabalhar 12 meses, chega Natal, o 
Ano Novo, em janeiro a gente ataca, frenético, na verdade a gente não para. 
O autônomo trabalha sempre, aceita o que se oferece”. (Martha Paiva e 
Gabriel Sant’Anna). 
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No seu “Manual”, Chacovachi (2016) trata dessas temporadas durante o verão 

europeu. Segundo ele, faz parte dos destinos possíveis dos artistas de rua sul-

americanos, por serem bem aceitos, e também pelos aprendizados que essas 

vivências ocasionam. Mesmo com minha banda Bagunço, que realizou duas turnês 

na Europa, pudemos ver que há possibilidades de tocar na rua e integrar a 

programação de festivais. Ao mesmo tempo, vários espaços para apresentação são 

bastante competitivos ou então proibidos por lei. Além disso, atuar na Europa supõe 

uma capacidade de adaptação com as expectativas dos públicos desses países. 

Levantar essas possibilidades de circulação por esse circuito consagrado não é a 

prioridade aqui. Gostaria apenas de apontar possibilidades reais de circulação por 

outros países94, que molda o imaginário da itinerância que se atrela a essas práticas 

e que pode fazer parte das trajetórias de vários artistas de rua. 

No curto retrato dessas temporadas de certos artistas de rua no verão europeu, 

delineia-se uma sazonalidade das itinerâncias. Do mesmo modo, artistas de rua da 

cidade do Rio de Janeiro costumam passar temporadas nos litorais da Costa Verde e 

da Costa Azul, durante o verão brasileiro, pois trata-se de uma época de muito calor 

e de menor receptividade do público nas ruas do Rio de Janeiro. Realizar 

apresentações na pré-temporada de carnaval, em certos bairros do Rio de Janeiro, é 

algo um pouco mais complicado que no resto do ano, por ter muitos acontecimentos 

nas ruas e praças. Por ter morado alguns tempos em Arraial do Cabo, Fernanda 

Machado relata que já passou várias temporadas de verão atuando em Búzios, pois 

ela já conhece pessoas, consegue hospedagem, e costuma ter uma boa receptividade 

com seu trabalho, o que costuma lhe garantir um bom sustento. É também o caso de 

outros artistas de rua, que acabam tendo seus lugares prediletos de atuação, ao longo 

das suas trajetórias. 

Se essas viagens para o estrangeiro fazem parte da itinerância de vários 

artistas de rua brasileiros e sul-americanos, assim como se constitui como horizonte 

possível dessas práticas, e muitas vezes desejado, por fatores econômicos, vale 

também ponderar isso. Pois nesse ponto, vale citar o ensaio “O narrador”, de Walter 

Benjamin (1994), que destaca dois tipos de contadores de história: aquele que viajou 

 

94 A itinerância de artistas e coletivos de rua não se limita aos países da Europa ocidental, embora 
seja um circuito consagrado: os países sul-americanos constituem outros destinos, mas alguns 
países asiáticos (Tailândia, China) são sempre mais evocados por artistas itinerantes (músicos e 
circenses) que pude encontrar nas minhas vivências. 
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o mundo e conta as histórias das suas viagens, e aquele que não viajou, mas conhece 

todas as histórias e tradições do seu povo. Esses dois perfis são, sem dúvida, 

necessários e complementares. Acredito que coabitam de forma semelhante no 

campo das artes de rua, sendo que o fundamental são as trocas de experiência e de 

afetos que esse campo de práticas ocasiona. 

Na sua trajetória como diretor de um dos mais antigos grupos de teatro de rua 

do Brasil, Amir Haddad destaca o encontro fundamental que foi para ele o artista de 

rua chamado “Tigre”, que atuava nos anos 80 no centro do Rio de Janeiro, em 

particular na praça da Cinelândia: 

O Tigre era verdadeiramente um artista de rua. Uma espécie de camelo, mas 
ele tinha uma veia artística muito forte, e ele sempre fazia encenações 
interessantes para vender os produtos dele, fosse qual fosse. […] Ele era um 
marginal mesmo, vivia na rua. Era um artista de rua muito bom, como nunca 
mais eu vi. Havia artistas de rua, verdadeiramente de rua, muito 
interessantes. Viviam na rua, tiravam suas sobrevivências da rua e tinham 
um talento muito especial para juntar pessoas em volta deles. Então o Tigre 
era uma pessoa dessas.  Obviamente, como pessoa que estava indo pra rua, 
escolhendo a rua como lugar de ação, não podia ignorar uma personalidade 
dessa. Eu seria um pequeno-burguês idiota se tivesse preconceito contra um 
verdadeiro artista de rua. Tinha muito o que aprender com ele, e aprendi. E 
acabamos ficando amigos. Muitas vezes, ele se juntou ao Tá Na Rua. Ele já 
chegou a viajar com a gente: nós fomos fazer trabalhos em outras cidades do 
Brasil e ele foi junto. Como era difícil, por ele ser muito solitário, enquadrar 
ele em qualquer ação nossa, ele fazia esse trabalho maravilhoso de abrir a 
roda, que era uma coisa que ele sabia fazer muito bem. E nós, classe média, 
branca, burguês, pequeno-burguês, não tínhamos a menor noção de como 
abrir uma roda. (Amir Haddad, entrevista). 

 

Se o artista Tigre foi fonte de inspiração para artistas que se lançaram na 

aventura do teatro de rua nos anos 80, como Amir Haddad, o artista de rua chamado 

Geruza foi o artista de rua “verdadeiro” o mais citado pelos vários entrevistados no 

foco dessa pesquisa. Wagner Seara o evocou regularmente nas nossas conversas e 

nas entrevistas: 

O Geruza é uma grande referência dos artistas cariocas. Ele fez durante 
muito tempo ponto na Carioca, em Copacabana, ali perto da Uruguaiana. 
Lembro de ter assistido ele quando tinha 16 anos e achei incrível. Figura que 
conseguia entreter centenas de pessoas, que estavam indo e vindo do 
trabalho, tirando o almoço, se vestindo de mulher e fazendo galhafagens? É 
uma figura de muita inspiração. (Wagner Seara, entrevista). 
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O interessante, no caso do Geruza, que pude assistir e encontrar também95, no 

processo da conquista da lei do artista de rua que será evocado a seguir, é que ele 

usa muito o escárnio e tem muito jogo de cintura para improvisar piadas com qualquer 

pessoa e coisas acontecendo ao redor da roda. Se ele é citado como referência, é 

porque ele conseguiu manter rodas durante anos no Largo da Carioca, que é um lugar 

difícil para manter a atenção das pessoas. 

Ao assistir e conviver com outros artistas, aprende-se alguns códigos de 

conduta, o modo de se relacionar com outros artistas, com o entorno, com as pessoas, 

o que já foi exposto nas partes anteriores. Como foi ressaltado na segunda parte, o 

“atuar na rua” vai bem além dos conteúdos dramatúrgicos expostos ao público, é 

sobretudo uma “presença”, uma abertura ao jogo e aos “múltiplos outros” que cercam 

a atuação do artista de rua. Não há possibilidade de segmentar o seu público, e isso 

acaba influenciando a própria escolha da estética e das linguagens empregadas, à 

busca de uma estética que ecoe nas pequenas multidões encontradas na cidade, ao 

redor da apresentação do artista de rua. Esse aprendizado provém muito dessa 

convivência ou desse contato com alguns artistas de rua “veteranos”, ou “autênticos”, 

que participam plenamente desse imaginário que cerca os fazeres dos artistas de rua. 

 

 

5.1.2 Mediação da internet e das novas tecnologias nos fazeres dos artistas de rua 

 

 

As práticas de artes de rua são altamente presenciais: como já foi exposto, a 

troca de afetos e de experiência é fundamental nesse fazer, nesses teatros e 

picadeiros sem paredes, sem tetos, sem artifícios. No entanto, fiz a escolha de evocar, 

já na primeira parte, a mediação da internet e dos telefones celulares no dia-a-dia dos 

artistas de rua, destacando como esse novo meio informacional virou um elemento 

preponderante no cotidiano da cidade contemporânea. Brevemente, ilustrei a maneira 

 

95 Sem dúvida, eu teria incorporado ele nessa pesquisa, caso ele não tivesse sumido, já que ninguém 
se lembra ter visto ele nos últimos tempos. Acredito que ele esteja mais pelo Nordeste agora, no 
Recife, onde já vi ele atuar uma vez e onde tem família. Ao pesquisar um pouco na internet, 
encontrei um vídeo antigo da emissão “Fantástico”, dedicada a sua atuação nas ruas do Rio de 
Janeiro (Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=Uq2ho7Zx4WI>. Acesso em: 
10/03/2020) que apresenta brevemente a situação dele na época da reportagem e cenas do seu 
modo de atuação. 

https://www.youtube.com/watch?v=Uq2ho7Zx4WI
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como o telefone celular interfere nas trocas entre os artistas de rua e o público: muitas 

vezes os artistas de rua são filmados e fragmentos da sua atuação são espalhados 

nas redes sociais. Além disso, qualquer notificação ou chamadas pode interromper a 

troca afetiva entre o artista e seu público. Mas não é minha intenção aqui enxergar de 

forma pessimista e acusatória a irrupção do uso de celulares e o advento de novas 

tecnologias na sociedade contemporânea: se trata apenas de apresentar novos 

desafios no fazer dos artistas, na mesma medida que novas tecnologias instituem 

reais mediações com seus fazeres e saberes. 

No livro “A afinação do mundo”, Murray-Schaeffer (2011) explora a 

transformação das paisagens sonoras nas cidades ao longo da história. Uma anedota 

chamou minha atenção: quando ele evoca a desaparição dos músicos de rua (nas 

cidades norte-americanas), decorrente da generalização dos automóveis nas ruas da 

cidade (que, sem dúvida, na primeira metade do século XX, faziam muito mais barulho 

que hoje em dia, seja dito). Não quero averiguar a pertinência dessa afirmação, até 

porque acredito que essa possível desaparição possa evidentemente ser correlata 

com outros fatores societais. No entanto, acho muito interessante destacar essas 

possibilidades: como qualquer fazer, as artes de rua são impactadas pelas evoluções 

da sociedade, em outras escalas. A ancestralidade desses fazeres é destacada com 

razão, mas isso vai de par com fortes mutações dos modos operacionais de 

realização. Apenas respondendo à afirmação de Murray-Schaeffer, é fato que o 

barateamento e a miniaturização dos aparelhos de amplificação sonora facilitaram a 

vida de muitos artistas de rua nas duas últimas décadas, já que a dimensão sonora 

pode ser uma alavanca poderosa para o êxito das suas apresentações. 

Levanto aqui outros elementos que me soam pertinentes no contexto de 

atuação dos artistas de rua contemporâneos, que seguem essa ideia de mudanças 

no meio técnico-informacional que impactam seus fazeres. Por exemplo, sei por 

experiência que a venda de CDs, para os músicos de rua, ou ainda de DVDs, para 

cômicos (como o artista Geruza Perna Seca) constituem alavancas para um bom 

chapéu, já que no caso, há um preço estipulado. É um meio bem concreto de troca, 

pois pode reproduzir ulteriormente a apresentação que o comprador tem na sua frente. 

No entanto, esses suportes já estão caindo em desuso. Ainda pode se encontrar 

músicos vendendo CDs e pessoas comprando-os, mas a questão seria: até quando? 

É claro que outras formas de troca aparecerem, sendo que o chapéu permanece um 

meio de pedir contribuição voluntária aos ouvintes. No entanto, se vê concretamente 
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aqui possibilidades de transformação do meio técnico-informacional decorrente da 

desmaterialização progressiva de certos aspectos funcionais da sociedade, que 

podem impactar diretamente o fazer diário de artistas de rua e seu sustento. 

Queria adicionar a mudança dos meios de pagamento, que deve forçar uma 

certa adaptação para os fazedores de artes de rua: já têm muitas pessoas que não 

carregam mais dinheiro vivo no bolso, pagando o que forem precisar no cartão. Ao 

mesmo tempo, por mais que o artista de rua autônomo tenha uma máquina de cartão, 

é bastante improvável ver as pessoas darem seus cartões para ele, no contexto diário 

das trocas que costumam acontecer. Além disso, a passagem atual do cartão bancário 

nessas máquinas de bolso não se adequa à espontaneidade e à fugacidade muitas 

vezes presentes quando as pessoas contribuem no chapéu. A digitalização das 

moedas e das notas é uma tendência no mundo, já implementada parcialmente em 

alguns países no mundo, e isso pode impactar e transformar o modo como os artistas 

de rua costumam ganhar a sua vida nas ruas do Rio de Janeiro. 

Vale agora tratar das transformações surgidas através da generalização do uso 

da internet que, apenas dez anos atrás no Brasil, já era menos difundida. Dispor de 

uma rede social, qualquer que seja, se tornou algo relativamente importante para o 

artista de rua, pois é algo que se espera por parte do público, sendo uma pergunta 

formulada recorrentemente, por exemplo após uma apresentação. Muitas vezes, 

decorre da vontade da pessoa de compartilhar uma filmagem e de marcar o artista 

nos seus “stories96”, de simplesmente seguir a sua rede, ou ainda de entrar 

ulteriormente em contato para possível contratação. Nesse aspecto, a facilitação do 

contato entre o artista de rua e o público soa como algo interessante, para conseguir 

outros trabalhos (festas de aniversário, propostas de atuação num evento, etc.). Da 

mesma forma, como será visto adiante nessa parte, as possibilidades de organização 

são igualmente facilitadas. João Artigos, cocriador do teatro do Anônimo me relatou 

que, na hora de organizar o segundo encontro dos Anjos do Picadeiro, em 1998, 

queria convidar o palhaço Chacovachi, que tinha encontrada no festival de Aurillac, na 

França. Porém, era impossível entrar em contato com ele, pois ele estava viajando. 

Houve muitas peripécias para conseguir realizar esse convite, e isso foi apenas há 

 

96 A função “stories” é presente em algumas das redes sociais mais usadas, como Facebook, 
Instagram ou Snapchat: permite a qualquer usuário enviar vídeo ou foto de 15 segundos, que fica 
disponível por 24 horas ao clicar na foto do seu perfil da rede social. É muito utilizado por muitas 
contemporâneos nesse início da terceira década do século XXI. 
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vinte anos atrás! Atualmente, manter contato com pessoas distantes, num país grande 

como o Brasil, ficou um pouco mais fácil e isso tende a facilitar as circulações dos 

grupos itinerantes. 

Outro aspecto diz respeito à transmissão dos saberes. Fabiano Freitas me 

confiou que aprendeu inicialmente malabarismo através de um curto livreto que 

ensinava as bases. Hoje em dia, basta procurar nas ferramentas de pesquisa, e 

encontram-se inúmeros vídeos e tutoriais sobre malabarismo97. A circulação das 

ideias, o destaque de certos artistas de rua inventivos é muito facilitado pelo uso 

generalizado da internet e das redes sociais. Os palhaços de rua podem muito mais 

facilmente se referir a números “clássicos” da palhaçaria, já que dispõem de inúmeros 

vídeos na internet. As próprias reflexões acerca desses fazeres têm possibilidades de 

se disseminar. 

Do mesmo modo, ficou muito fácil artistas e coletivos de rua divulgarem seus 

trabalhos. Fabiano Freitas conta que ele sempre se divulgou previamente às 

apresentações que realizava nos pequenos povoados de São Pedro e de Sana: criava 

cartazes e os pendurava pelas ruas. Hoje em dia, ele continua cuidando da sua 

divulgação no formato digital, sempre anunciando as rodas e os acontecimentos que 

ele organiza ou dos quais participa. Participar das redes sociais não é nenhuma 

obrigação, mas constitui mais uma interface para o trabalho desses artistas. Cabe a 

cada um até onde ele pretende administrar as suas redes: no caso do Fabiano, se 

tornou algo rotineiro, que ele faz com gosto e criatividade. Acaba se agregando ao 

imaginário do seu trabalho de palhaço, com bom humor e postura própria, ressaltando 

valores nas quais ele acredita, e relacionado com a atuação de artistas de rua, tipo 

“Valorize cada vez mais quem te faz feliz”, ao anunciar uma programação na praça de 

Sana (RJ). 

Por fim, vale problematizar um pouco essa mediação da internet e das novas 

tecnologias. São realmente muito interessantes todas as iniciativas que repertoriam e 

divulgam os artistas de rua: por exemplo, com minha banda, chegamos a encontrar o 

criador, o brasileiro Daniel Bachieri, do site Street Music Map, também já citei a 

 

97 Por ter encontrado o animador desse empreendimento ao longo dessa pesquisa, mencionaria o 
canal Youtube e a rede social do empreendedor e malabarista Lucas Gardenazi Abduch, que se 
empenhou em produzir conteúdo sobre malabarismo, na mesma medida em que vende todo o 
material necessário para realizar concretamente essa atividade (disponível em: 
<https://www.youtube.com/malabarismo>. Acesso em: 10/03/2020). 

https://www.youtube.com/malabarismo
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iniciativa de mapeamento de artistas de São Paulo “Artistanarua.com”. São apenas 

dois exemplos de vários outros trabalhos e iniciativas muito interessantes que, sem 

dúvida, dão concretude e visibilidade para esses fazeres, cada um do seu modo. 

Mesmo a divulgação espontânea via “stories” ou postando vídeo no Youtube, por parte 

do público, parte de boas intenções e reverbera esses fazeres através da internet. 

Raras vezes, determinado vídeo pode ter certa repercussão. Mas o que importa aqui 

destacar, é a soma dessas divulgações diárias, por parte do público, que impacta 

diretamente o imaginário urbano associado às artes de rua. A meu nível, parece 

impossível quantificar isso e nem me pareceria necessário, mas isso dá visibilidade a 

essas práticas, de uma forma que era literalmente impensável apenas há vinte anos. 

Da mesma maneira, é sempre muito interessante para os artistas de rua se beneficiar 

de uma cobertura “profissional”, por parte de mídias mais formais, que criam um 

material que pode servir depois para o artista divulgar seu trabalho. No entanto, 

acredito ser válido guardar na mente a dialética entre o presente e a presença, que é 

importante no processo de apropriação do conceito de ritmo. Com efeito, é muito difícil 

transcrever a co-ritmicidade da roda criada pelo o artista de rua. É relevante se 

perguntar se, por vezes, determinada filmagem não minora o alcance energético de 

determinados acontecimentos, parecendo menos impactante numa tela que na vida 

real, pois a linguagem audiovisual tem sua especificidade e seus códigos, e nem 

sempre dá conta da concretude dos fazeres dos artistas de rua, que se efetiva na co-

presença das pessoas que param para assistir. Envolvo nessa perspectiva as próprias 

trajetórias que antecedem os encontros que operam através dessas interações e 

manifestações afetivas que buscam os artistas e coletivos de rua. É inclusive em razão 

disso que dispensei o recurso de gravação de vídeo nesse trabalho, tendo a 

consciência que, para ter alguma pertinência num trabalho científico, haveria de 

buscar uma forma de transcrever todos os afetos, sentimentos e imagens que uma 

observação, uma fruição ou uma participação ao vivo proporcionam. 

De todas as maneiras, o que soa importante, para concluir essa seção, é que 

a magia do encantamento e dos encontros que esses fazeres proporcionam não 

necessitam dessas novas mídias para acontecer. Em certa medida, suas práticas não 

deixam de se contrapor à lógica formal embutida nesse advento do informacional. 

Além disso, seus modos de atuação se efetivam primordialmente na co-presença, e a 

“presentificação” e a instantaneidade dessas novas ferramentas de comunicação nem 

sempre ajudam nas interações afetivas que seus fazeres concretos almejam. Ao 



308 

 

mesmo tempo, vale ressaltar que os artistas e coletivos de rua se beneficiam das 

novas possibilidades que oferecem as novas tecnologias de comunicação, por 

exemplo por fins de divulgação, visibilidade, ou ainda financiamento participativo para 

eventos coletivos. Milton Santos falava que, “sob condições favoráveis, a 

materialidade simbolizada pelo computador é capaz não só de assegurar a liberação 

da inventividade como torná-la efetiva” (Santos, 2001, pp.164-165). Desde então, a 

mediação da internet e das novas tecnologias tomou ainda mais centralidade no 

cotidiano da cidade contemporânea: continua a apresentar desafios e potencialidades, 

como foi aqui brevemente levantado. 

A seguir, pretendo adotar como exemplo o universo circense dos artistas e 

coletivos de rua com os quais eu convivi, tentando brevemente analisar como se 

estabelecem formas de transmissão, percursos e espaços de formação, e dialogando 

com os elementos que acabaram de ser levantados. 

 

 

5.2 Formas de transmissão, percursos e espaços de formação: exemplos 

oriundos do universo circense 

 

 

Nessa seção, não tenho a pretensão de ser exaustivo, mas de ilustrar apenas 

alguns elementos que tocam as formas de transmissão e possibilidades de formação 

que se multiplicam, tocando aos artistas circenses que atuam nas ruas e praças do 

Rio de Janeiro. Me baseio na minha convivência com alguns deles, assim como 

algumas entrevistas e pesquisas acerca desse universo circense. O objetivo é distinto 

daqueles mapeamentos realizados no capítulo 3, pois se trata mais de expor 

parcialmente redes de atores mais complexas do que se possa acreditar à primeira 

vista. Desenha um tipo de cadeia produtiva de fazeres artísticos que se aplicam – não 

exclusivamente – nas ruas e nas praças do Rio de Janeiro e deixa aparecer outras 

geografias, que são abordadas aqui de modo bem transversal e plural. Retomo alguns 

elementos levantados na seção anterior, no que diz respeito ao caráter itinerante das 

práticas, sua ancestralidade e a mediação das novas tecnologias nesse universo, 

antes de mais nada, altamente corporal. 

O ponto de partida aqui será de alguns percursos e espaços de formação que 

identifiquei ao frequentar alguns espaços com malabaristas, ao longo dos anos. O 
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malabarismo é um recurso frequentemente usado por artistas de rua, notadamente no 

que diz respeito à prática de passar um chapéu no sinal de trânsito, mas é também 

muito usado por palhaços de rua e outros circenses nas práticas de formar roda. 

Pertence plenamente à linguagem circense e flerta alegremente com a palhaçaria de 

rua e a comicidade popular. Nesta dupla interface de congregar pessoas que, 

eventualmente, trabalham em circo de lona, e outras exclusivamente na rua, a 

característica da itinerância é relativamente correlata a essa prática. Ao mesmo 

tempo, é fácil entender que vários artistas de rua acabam encontrando um ponto de 

ancoragem, ao longo da vida. Acaba surgindo toda uma cadeia produtiva de produção 

e venda de materiais dedicados, pontos culturais de oficinas e de propostas de 

ensinamentos dos saberes circenses, assim como lugares de encontro na cidade, 

onde se trocam dicas e fazeres e se tecem solidariedades. 

Já mencionei, na primeira parte, ter convivido com vários malabaristas 

“viajantes”, quando morei numa casa compartilhada (uma “república”), na cidade de 

Curitiba, em 2008. Tinha conseguido essa moradia ao encontrar um chileno, recém-

instalado na cidade. Ele era, ao mesmo tempo, músico, mágico e malabarista! 

Encontrava regularmente artistas viajantes, principalmente chilenos, uruguaios e 

argentinos, que vinham ao Brasil e passavam por Curitiba. No bairro São Francisco, 

onde morávamos, perto do centro da cidade, havia alguns hotéis baratos, inclusive 

um do lado da nossa casa, onde alguns artistas itinerantes costumavam pousar. O 

meu amigo realizava parcerias com alguns deles, atuando nos sinais de trânsito ou 

apresentando-se na rua. Por vezes, convidava eles para jantar em casa e trocávamos 

ideias. Estes artistas itinerantes tinham planos mais ou menos definidos. Para alguns, 

era a primeira grande viagem da vida, para outros, já era um modo de vida assumido, 

sabiam exatamente o que estavam fazendo, onde estavam indo, tinham planos de 

progredir no seu fazer artístico. Alguns deles ficavam alguns dias, algumas semanas, 

alguns meses na cidade. Alguns poucos deles chegavam, inclusive, a se estabelecer 

na cidade. Havia muitas trocas e parcerias acontecendo, decorrentes de um fazer 

compartilhado e de um modo de vida relativamente semelhante, no caso, se tratando 

dos viajantes do resto da América do Sul. 

Estas itinerâncias ocasionam encontros, aprendizados e trocas. Com as redes 

sociais digitais atuais, é ainda mais fácil guardar contato com determinadas pessoas 

e encontrar um lugar para se hospedar em certas grandes cidades, através dos 

“amigos dos amigos”, através de acolhimento, ou simples conselhos. Também fica se 
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sabendo dos lugares de convivência, de formação compartilhada, dos eventos rolando 

(tipo cabaré, festas, convenções etc.), de formas de viajar e lugares aonde atuar, tanto 

na cidade quanto na estrada de itinerância. 

O malabarismo é uma das primeiras habilidades que artistas viajantes 

aprendem, sendo que é a mais vista nos semáforos. Encontrei muitos palhaços de rua 

que me contaram que chegaram a viajar na América Latina graças a esta habilidade, 

aprendendo ao longo da viagem, descobrindo outras formas de atuar (tocando e 

cantando nos terraços de bares e restaurantes em determinada cidade, participando 

das chamadas “convenções”, etc.). Por isso, o malabarismo se constitui para muitos 

como uma entrada no mundo do circo na contemporaneidade, no que toca a esse tipo 

de itinerâncias e artistas de rua viajantes. 

Foi o caso para Luís Martins, atual integrante da companhia Circo no Ato / RJ. 

Ele gostava de malabarismo, mas era difícil para ele enxergar isso senão como 

“hobby”, mesmo que tivesse começado a fazer sinal, na cidade de São Bernardo, no 

ABC Paulista. Relatou que o sinal, além de ser um meio de sobrevivência, é 

igualmente uma ótima escola para firmar sequências de malabarismo, permitindo ter 

acesso a um público e se esforçar para os malabares não cairem, assim como 

encontrar formas de seguir no tempo delimitado pelo sinal de trânsito. Quando se criou 

o encontro de malabares de São Bernardo, ele começou a frequentá-lo bastante, nas 

terças. Em seguida, frequentou um encontro de malabarismo em São Paulo, que 

acontece no Beco do Aprendiz, no bairro de Pinheiros, nas segundas-feiras. Muitos 

encontros desses, pelo Brasil, costumam acontecer nas segundas, porque muitos 

malabaristas trabalham no final de semana. Nesta convivência toda, Luís veio 

aprimorando seu fazer como malabarista, e se relacionou com diferentes pessoas. 

Conta que o encontro é um ambiente muito acolhedor, onde se trocam conhecimentos 

e se confraterniza facilmente, tendo sempre pessoas dispostas para ajudar e dar 

dicas. Juntam pessoas que trabalham em diversos ambientes: circos de lona, sinais, 

festas infantis, festas eletrônicas, ou ainda simples amadores que gostam de 

malabarismo. Tudo isso lhe permitiu vislumbrar a possibilidade de entrar numa escola 

de circo e de ganhar seu sustento a partir disso. Atualmente, consegue se sustentar 

graças ao seu fazer circense, que se estendeu a outras habilidades, em particular a 

portagem. 

Como já aparece nessa descrição anterior, há várias instâncias de trocas em 

diversas cidades brasileiras, em relação ao malabarismo itinerante (e, por extensão 
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ao circo oriundo desse tipo de fazer artístico de rua). Certos artistas encontraram 

formas de coletivizar os saberes e fazeres e isso passa através de um espalhamento 

de lugares de convivência em várias cidades brasileiras, onde são trocados 

conhecimentos e onde é possível se apresentar frente aos “pares”, se espelhando nos 

fazeres e no olhar dos outros. No Rio de Janeiro, costuma ter encontros de 

malabarismo semanalmente nas segundas-feiras, na Praça São Salvador (zona sul 

da cidade), sendo que toda segunda segunda-feira do mês, costuma ter um palco 

aberto, para apresentação livre de números. Este encontro vigora desde 2011, 

mostrando a importância desse tipo de “lugar temporalizado” para estes artistas 

itinerantes ou moradores da cidade. Mesmo que possa ter altos e baixos na frequência 

de frequentadores nesse espaço, há sempre pessoas perpetuando este tipo de 

espaço, tendo alguns outros espalhados na região metropolitana. Já passaram muitas 

pessoas por este lugar, ao longo destes anos. Além desses lugares fixos que 

funcionam com regularidade e permitem aos praticantes se reunirem, constam vários 

encontros periódicos maiores, as chamadas “Convenções”, que ocorrem 

periodicamente por estados brasileiros, mas também à nível nacional, mobilizando e 

juntando cada vez centenas de pessoas. O texto no site da 19a Convenção Brasileira 

de Malabarismo e Circo, que aconteceu em Rio das Ostras no final de 2018, explica: 

“Realizadas por diferentes coletivos em diferentes regiões do país, hoje a Convenção 

Brasileira de Malabarismo e Circo é o principal evento no calendário anual da classe 

e, espalhadas por todo o país, existem as convenções regionais, como a Carioca, 

Paulista, Cearense, Catarinense, Goiana, Caipira, e até a Praiana”. São espaços que 

permitem trocas e a constituição de redes de solidariedades. 

No Rio de Janeiro, há algumas estruturas que formam profissionalmente 

artistas para atuar no universo circense. Há a Escola Nacional de Circo98, que junta 

artistas vindos de todo o Brasil e da América Latina. O “curso técnico em arte circense” 

dura quatro semestres letivos e junta turmas de sessenta alunos em média. Há 

também o Circo Social Crescer e Viver99, situado na área central do Rio de Janeiro, 

 

98 Para mais informações sobre essa estrutura, disponível em: http://www.funarte.gov.br/escola-
nacional-de-circo-2/  Acesso em: 10/03/2020 

 
99 Bom ressaltar aqui que há muito mais estruturas de formação às artes circenses na região 

metropolitana do Rio de Janeiro. Destaco essas duas que têm alcance forte e influência no meio 
circense carioca e até nacional e internacional. O Crescer e Viver costuma produzir o Festival 
Internacional de Circo do Rio de Janeiro, ou ainda projetos como esse: “(...) o Circo Crescer e 
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que propõe várias oficinas para diversos públicos. Lá também há um curso 

profissionalizante, do qual saiu, por exemplo, a companhia Circo No Ato, que evoco 

neste trabalho. Cito brevemente essas estruturas “prestigiosas” de formação, porque 

constituem um horizonte de aprimoramento e de profissionalização para muitos 

artistas que atuam com circo na rua. Mesmo que muitos alunos sejam levados a 

cumprir suas carreiras dentro de circos de lona, no âmbito nacional ou internacional, 

em diversos eventos, dando oficinas, entre outras atividades, alguns deles acabam 

atuando na rua. Pode ser o caso mesmo desde antes da sua admissão nessas 

escolas, durante a formação, quer seja por motivos financeiros, por convicções acerca 

destes fazeres, para testar seus fazeres, para descobrir as possibilidades que a rua 

oferece, sendo um espaço onde fica relativamente fácil de se apresentar, no Rio de 

Janeiro, caso se tenha esta vontade e este desejo. 

Ao longo da sua dissertação intitulada “A transformação dos lugares sociais do 

circo no Brasil”, o geógrafo e atuador de rua Fernando Avila (2008) trata daquilo que 

ele chama de “grupos artísticos móveis”, que usam a linguagem circense nas suas 

apresentações, mas não atuam, como os circos tradicionais100, através de lonas de 

maneira tão itinerante. Esses grupos têm estrutura bem menor e, por muitos deles, os 

seus membros costumam ter um lugar fixo de moradia. Essa forma de produzir e de 

circular dialoga plenamente com certos coletivos e artistas de rua encontrados ao 

longo da pesquisa. Em particular, no que se refere aos grupos que chamaria de “circo-

teatro”, que justamente se apropriam da linguagem circense e da palhaçaria como 

fundamento dos seus espetáculos e modos de interação. A Cia do Solo, o “Circo ao 

Céu Aberto” de Fabiano Freitas, o palhaço Picuinha, pertenceriam a esta vertente das 

artes de rua. Diz respeito também à companhia circense “Circo no Ato” e ao “Coletivo 

Mão”, que desenvolvem muito mais habilidades circenses, numa vertente mais 

“contemporânea”. 

 

Viver, que tem como propósito “transformar contextos através da arte”, vai realizar de março à 
novembro de 2020, o “Diálogos Urbanos – Rio 2020”. Disponível em: 
<https://www.circocrescereviver.org.br/dialogos-urbanos/>. Acesso em: 10/03/2020). 

 
100 Indico o trabalho do geógrafo Luis Fernando Avila (2008), para aprofundar a história do circo 

brasileiro e o surgimento mais contemporâneo desses grupos artísticos móveis que muitas vezes 
pesquisam e reverenciam os saberes circenses mais tradicionais. As reflexões da historiadora do 
circo Ermínia Silva são igualmente muito preciosas e abordo a seguir o site internet “Circonteúdo”, 
que ela coordena: https://www.circonteudo.com/colunista/circo-conteudo-circonteudo/ 

https://www.circocrescereviver.org.br/dialogos-urbanos/
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O circo que esses “grupos artísticos móveis” apresentam constitui uma 

renovação da linguagem circense através da sua apropriação, por novas maneiras. É 

uma nova forma que surgiu concomitante ao enfraquecimento dos circos tradicionais, 

que decorre das próprios mudanças do meio técnico-informacional das sociedades101. 

No entanto, alguns circos tradicionais permanecem os grandes depositários históricos 

dos saberes e fazeres circenses, cuja transmissão costumava acontecer sob outros 

modos. Hoje em dia, há várias passarelas que resultam do diálogo entre essas 

diversas frentes de atuação, que coabitam também com incompreensões e conflitos, 

como não poderia deixar de aparecer. O site internet “Circoconteúdo”102 é um bom 

exemplo dessa ponte que vem se estabelecendo entre os circos tradicionais, que 

passaram por muitas transformações nas últimas décadas, e a emergência de novos 

tipos de “grupos artísticos móveis”. Aglomera, ao longo dos anos, uma quantidade 

impressionante de pesquisas acadêmicas, de relatos e de informações, que permitem 

vislumbrar essa variação da forma histórica, tanto dos circos tradicionais de lona, 

quanto destes “grupos artísticos móveis”, como sugere Avila: 

Reafirma-se, assim que tanto os circos tradicionais nômades, como os grupos 
artísticos móveis, têm uma forma histórica que varia no tempo. Há 
diversidade nos tipos de manifestação, nos territórios, com sua forma de se 
reproduzirem, nos contextos sociais nos quais se inserem, mas há sempre 
influência mútua – a atividade circense transforma e é transformada, 
buscando formas de adequação. (Avila, 2008, p.86). 

 

Mesmo que estes “grupos artísticos móveis” não costumem ter nenhum vínculo 

estreito com os circos tradicionais, esses constituem uma fonte de inspiração grande, 

que motiva pesquisas e encontros. Certos deles aprofundam mais esta relação, outros 

permanecem mais longe dessa realidade. Mas a maioria sente respeito pelas 

tradições circenses, pesquisa sobre os grandes palhaços, visualiza vídeos de 

números e busca assistir apresentações ao vivo de circos tradicionais. Por parte de 

certos grupos históricos, apenas no Rio de Janeiro, esta pesquisa é muito valorizada 

 

101 O filme “Bye Bye Brasil”, que estreou em 1979 e foi dirigido pelo cineasta Cacá Diegues, já ilustrou 
de maneira sensível as dificuldades que encontraram os circos ditos tradicionais com o surgimento 
da televisão e as dificuldades crescentes de encontrar terrenos e lugares de permanência no 
espaço urbano. Já conheci circenses que não são de famílias tradicionais, mas que trabalharam 
ou têm contato com circos tradicionais, e ainda hoje há circos familiares que passam muita 
dificuldade e cujos saberes e fazeres não são contemplados com seu devido valor pela sociedade 
em geral. 

 
102 O próprio site internet do “Circonteúdo” se intitula “portal da diversidade circense” (disponível em: 

<https://www.circonteudo.com/>. Acesso em: 10/03/2020. 

https://www.circonteudo.com/
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e constitui uma constante do seu fazer. Isso é patente, por exemplo, nas trajetórias 

dos grupos OFF-SINA (que criou a Escola Livre de Palhaços - ESLIPA), ou do grupo 

Teatro do Anônimo, que originou o Encontro “Anjos do Picadeiro”, que será também 

tratado especificamente adiante. Cito eles aqui, pois são grupos pioneiros desse novo 

tipo de “circo-teatro”, no Rio de Janeiro, e ambos criaram espaços de debates e de 

produção de conhecimentos, que se desdobrou em livros e folhetos muito valiosos 

para pesquisadores e artistas de rua e circenses. Ao mesmo tempo, ambos 

fomentaram eventos e formações que incentivavam certos vieses de pensamento nas 

“novas gerações” de palhaços e circenses que foram, por sua vez, criando seus 

grupos, assim adiante103. Cocriadora e coordenadora do site “Circonteúdo”, a 

pesquisadora Ermínia Silvia dialoga com muitos desses grupos de “circo-teatro” do 

Rio de Janeiro, aceitando convites para formações e mesas de debates. Ela é 

originária de família circense, e desenvolve várias pesquisas históricas acerca do circo 

brasileiro, assim como fomenta várias outras. Por isso, há textos dela e de outros 

pesquisadores pertencentes a esta plataforma coletiva, em revistas ou folhetins 

impressos por certos grupos do Rio, ao longo dos anos. 

Mencionar isso permite ao leitor vislumbrar certas continuidades e 

semelhanças que permeiam as dramaturgias de certos grupos, por exemplo tocante 

ao imaginário social que cerca o universo circense. Na pedagogia da ESLIPA (Escola 

Livre de Palhaços, no Rio de Janeiro)104, na qual eu pude participar da primeira turma, 

em 2012, havia uma atenção dada às reprises, a retomada de números clássicos da 

palhaçaria brasileira, que tinham suas trajetórias e seus expoentes ilustres, e 

continuavam funcionando nas rodas organizadas pelas turmas da escola, no Largo do 

Machado, durante seus seis anos de funcionamento, sendo levadas em seguida pelos 

quatro cantos do país e afora, no baú dos trabalhos dos integrantes dessa escola.  

 

103 Segundo João Carlos Artigos, co-criador do evento Anjos do Picadeiro evocou na sua entrevista, a 
frequentação desse evento já chegaria à quarta geração de grupos que surgiram nessa esteira 
desses novos “grupos artísticos móveis” que evoca Avila (2008) 

 
104 A ESLIPA – ESCOLA LIVRE DE PALHAÇOS atuou de 2012 a início de 2018 e o processo foi 

interrompido por falta de apoio público. No site do grupo OFF SINA, do Rio de Janeiro, é descrita 
como “a primeira escola brasileira de palhaços e a única gratuita que busca atender artistas da 
América Latina, numa iniciativa pedagógica no âmbito das artes circenses, mais precisamente da 
palhaçaria. A ESLIPA aplica uma metodologia de ensino desenvolvida pelo Grupo Off-Sina, num 
processo que envolve a aquisição de múltiplos saberes artísticos e culturais, a inserção desse 
artista na sociedade e o reconhecimento da arte e do ofício do palhaço brasileiro” (disponível em: 
<https://offsina.blogspot.com/2017/12/edital-eslipa-2018.html>.  Acesso em: 10/03/2020. 

https://offsina.blogspot.com/2017/12/edital-eslipa-2018.html
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Figura 38 - Roda de “Palhaçatura” da ESLIPA, outubro 2017. 

Fonte: Instituto Cultural ESLIPA, 2017. 

 

O projeto pedagógico da escola instiga muito a prática da palhaçaria de rua, 

sendo que sua metodologia é resumida da seguinte forma: 

A metodologia da ESLIPA parte da relação entre dois pilares: o encontro com 
09 Mestres Palhaços, sendo, um mestre por módulo e 15 linguagens 
complementares e integradas, criando um sistema que envolve a 
multiplicidade na formação, através da práxis e da experiência. É a práxis que 
vai fundamentar a construção do saber, rompendo as dicotomias entre pensar 
e fazer. Desta forma, conceitos abstratos são conectados com a realidade 
vivida. (OFF SINA, 2017). 

 

Cada módulo da escola tinha a presença de um grande nome da palhaçaria 

brasileira atual: quase todos os palhaços costumavam atuar na rua, mesmo que 

alguns fossem inicialmente formados dentro de um circo tradicional, como é o caso 

do palhaço Birinbinha, lembrado por vários palhaços de rua encontrados ao longo 

dessa pesquisa, pois ele participou de vários anos da formação da Eslipa. A história 

de vida desse grande expoente da palhaçaria brasileira dialoga plenamente com essa 

perspectiva das continuidades e descontinuidades que esboço aqui, pois ele foi criado 

num circo tradicional que fechou, para finalmente se reencontrar como artista de rua: 

A família viveu no circo por alguns anos após o falecimento do pai. Quando o 
circo fechou, Biribinha ficou na cidade fazendo palhaço em festas de 
aniversário e em outros eventos. Tudo isso com muita dificuldade e sem 
prazer. Sonhou que tirava a lona e ficava apenas o público e o picadeiro. 
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A partir desse sonho iniciou um outro momento de sua produção enquanto 
palhaço que é: o de trabalhar na rua. A imagem que lhe ficou: “na rua apenas 
não há cobertura”. Reaprendeu algumas formas de se relacionar com o 
público, que na rua fica diretamente no olho a olho. Reaprendeu a se 
posicionar cenicamente. A rua é mais um estágio de escola em sua vida. Hoje 
considera que, depois desses anos, o espetáculo Reencontro de palhaços 
está redondo. E faz anos também que deixou a lona para a rua e para o 
circuito de festivais de circo, teatro, encontros, seminários, oficinas, entre 
outros. (Avila, 2011). 

 

Como se vê nessa curta resenha da trajetória de Birinbinha, ele teve que 

realizar acertos na sua forma de atuar como palhaço, decorrente da especificidade 

inerente à rua. Sua experiência e suas atuações são realmente instigantes105 e sua 

contribuição na pedagogia da ESLIPA foi destacada por vários palhaços que 

participaram dessa experiência pedagógica. 

A ESLIPA, que foi uma experiência recente e inovadora, interrupta por falta de 

recursos financeiros e de apoio público, chegou a agregar várias turmas, constituídas 

por pessoas de vários estados brasileiros e da América do Sul! Pode se imaginar a 

mistura de influências culturais que esse processo ocasionou, sendo que a seleção 

se tornou sempre mais concorrida. A participação (gratuita) exigia também dos alunos 

uma semana inteira de dedicação durante nove meses, o que implicava, para muitos, 

de trabalhar na rua e nos meios de transporte o resto do tempo. 

Queria ressaltar brevemente aqui a trajetória do argentino Lautaro Escola, que 

conviveu durante anos no meio da palhaçaria de rua no Rio de Janeiro, ingressando 

inclusive na ESLIPA. No Rio, ele tirava seu sustento, sobretudo, ao atuar no metrô, 

mesmo que atuasse regularmente na rua, participando de rodas e outros eventos 

culturais. Ele me contou que descobriu inicialmente a potência da rua ao entrar num 

coletivo de “murga”106, na cidade de Rosário, na Argentina, a murga sendo uma 

manifestação presente no carnaval de diversas cidades espanholas, uruguaias, 

chilenas e argentinas. Com pessoas dessa formação, ele foi até a Colômbia para 

apresentar lá e já começou a brincar um pouco de malabarismo e de dança nesse 

 

105. No espetáculo citado “Reencontro de palhaços”, ele inicia sua atuação como suposto bêbado, 
dentro do público. Enquanto os outros palhaços começam a atuar, ele acaba atrapalhando a roda, 
como muitas vezes é possível de acontecer com pessoas embebedadas, com as quais cabe lidar. 
Quando vi essa apresentação, no Largo do Machado, isso não deixou de desencadear várias 
reações ruidosas do público, sendo que esse recurso dramatúrgico já chegou outras vezes a gerar 
violência por parte de membros do público. Em seguida, um palhaço que atua acaba 
reconhecendo ele como seu irmão que tinha desaparecido e a trama do espetáculo segue. 

 
106 Para mais informações, consultar: https://pt.wikipedia.org/wiki/Murga  Acesso em: 10/03/2020 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Murga
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caminho. Ele veio para o Rio de Janeiro para trabalhar como cozinheiro, mas 

encontrou um amigo argentino que lhe propôs de tocar no metrô, onde ele acabou 

ganhando mais que trabalhando como cozinheiro. Nos movimentos culturais do Rio, 

o bumbo da murga logo chamou a atenção, pois se compõe de um bumbo clássico, 

colocado na vertical, com um pratinho no seu topo, que se predispõe a um jogo 

performático por parte do tocador de bumbo. Lautaro chegou a participar de inúmeros 

movimentos culturais no Rio de Janeiro: foi atuante em fanfarras da cidade, participou 

da bateria da escola de samba Estácio de Sá, atuou em cortejos de palhaços em 

comunidades da região metropolitana do Rio de Janeiro. Chegou a se formar na 

Escola Livre de Palhaços. Finalmente, empreendeu uma circulação com um amigo 

argentino até o Nordeste, ficou mais uma temporada em São Paulo e no Rio de 

Janeiro, para participar dos festivais Honk! Rio e Anjos do Picadeiros, que serão 

evocados mais adiante, e voltou para sua cidade de Rosário, na Argentina. Através 

desse breve relato de trajetória, é possível vislumbrar as trocas que a itinerância desse 

artista de rua em formação acarretou. 

Três palhaços de rua no foco dessa pesquisa participaram também dessa 

experiência pedagógica da ESLIPA: Martha Paiva e Gabriel Sant’Anna, que ali se 

encontraram, e Wagner Seara – palhaço Picuinha, que participou das duas primeiras 

turmas da escola.  A participação a essa formação foi uma experiência enriquecedora 

para todos eles, pelos saberes aos quais tiveram acesso, os encontros presenciais 

com os mestres de palhaçaria, assim como todos os fazeres coletivos que foram 

estimulados como parte da prática pedagógica da escola e seus desdobramentos. Ao 

longo dos anos, encontrei muito mais pessoas que gravitaram acerca dessa iniciativa, 

que passou a movimentar as praças da cidade, já que além das atuações individuais 

de cada um, o convite para rodas coletivas chegou a acontecer entre alunos e antigos 

alunos, tendo se criado uma rede afetiva que compartilhava fazeres semelhantes e 

complementares. Porém, esse processo de formação que aconteceu na escola 

apenas se constitui como uma fase de um processo mais amplo, que nunca acaba, 

de aprendizados e de experimentações, como foi evocado no capítulo 3. Alguns dos 

participantes da escola permaneceram no Rio de Janeiro alguns meses ou alguns 

anos, outros já moravam na cidade, porém a maioria levou os ensinamentos desse 

processo de formação, e todas as vivências, para outro lugar, não levando só 

elementos relacionados com a linguagem circense, mas também formas de pensar 
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seus fazeres e de atuar na rua, decorrente de suas vivências concretas nas ruas, 

praças e trens no Rio de Janeiro. 

Tais espaços de formação apenas apontados aqui, como as Convenções de 

Malabarismo e Circo e a ESLIPA, são muito valiosos para a manutenção e a expansão 

dos fazeres circenses e do circo-teatro, que definem a rua como o seu picadeiro 

privilegiado. O que denomino como espaços de formação e de trocas são espaços 

que permitem trocas e aprendizados que fortalecem a trajetória de cada participante, 

na mesma medida que desenham a constituição de redes de solidariedades. Esboçam 

o surgimento de determinados tipos de cena dentro das “artes de rua”, além de 

enriquecer reflexões e discursos acerca destes fazeres de rua. Ao destacar 

brevemente tais instâncias de formação, o objetivo foi esboçar uma geografia de 

trocas de linguagens que tais espaços de formação acarretam. Essa passagem por 

espaços de formação, quaisquer que sejam, é frequente na trajetória de numerosos 

artistas de rua encontrados. 

O objetivo dessa seção foi proporcionar um panorama um pouco mais 

abrangente e menos focado em trajetórias individuais. Há claramente aqui a intenção 

de mudar a escala de apreensão dessa realidade das artes de rua e enfatizar a 

dimensão coletiva desses fazeres, um pouco como se precisasse mostrar certos 

bastidores daquilo que, de certa maneira, pode ser apreendido como uma cadeia 

produtiva. Esse panorama é parcelar, apenas dá algumas noções daquilo que cerca 

certos tipos de artistas de rua: nesse caso, a maioria jovens que se dedicam à arte 

circense e à palhaçaria de rua. O interessante de destacar, por exemplo, é que certos 

“grupos artísticos móveis” pioneiros nesse resgate da palhaçaria popular, como o 

grupo OFF-SINA no Rio de Janeiro, acabaram criando estruturas de formação que 

visam a proporcionar uma expansão dessas práticas e um aprimoramento dos seus 

fazedores. Decorre do empenho que seus criadores tiveram para se capacitar nessa 

arte secular do circo-teatro e criar redes profissionais de atuação, ao longo das suas 

longas trajetórias de trinta anos. Vale sublinhar que a maioria dos integrantes da 

ESLIPA são pessoas que já costumam atuar nas ruas do seu lugar de procedência. 

Podem também já pertencer a um “grupo artístico móvel”. A escola serve como um 

lugar de qualificação e de aprimoramento, de encontros e de vivência coletiva. No 

entanto, esses espaços de formação podem revestir formas bem mais informais. A 

evocação dos encontros semanais de malabarismo aponta um pouco isso, mas 

existem várias outras formas de se juntar informalmente e trocar saberes. Parece 
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existir essa necessidade entre muitos fazedores107. Por mais que a informação seja 

hoje em dia muito mais acessível, tratam-se de artes vivas, que se dedicam muito à 

busca de estados de presença, mexem com afetos e emoções, e por isso tudo, nada 

melhor que trocas presenciais para se beneficiar de outros olhares e aprimorar sua 

arte. 

No intuito de dialogar com os autores que contribuem ao arcabouço teórico 

desse trabalho, diria que enxergo ali projetos que afirmam a importância de espaços 

de compartilhamento para os próprios fazedores, até fora do alcance do público. 

Esses espaços podem se estabelecer com mais ou menos grau de autonomia, porém 

sempre dialogando com os fazeres dos artistas de rua que participam desses 

espaços108. Existem essas necessidades de se capacitar e de trocar, que nem 

necessariamente passam por esse tipo de espaços, mas que descrevem uma 

qualificação progressiva desses fazeres. Essa vontade de se capacitar pode aparecer 

inclusive ao longo das trajetórias de atuação e é desejável contemplar que artistas de 

rua atuando muito solitariamente pudessem ser amparados ou atraídos por esse tipo 

de instâncias, que faz progredir coletivamente as artes de rua, visto aqui na sua 

dimensão coletiva. O desafio de expor essas instâncias é também de evocar essas 

possibilidades de fomentar trocas entre vários fazedores, com diversos modos de 

atuação e trajetórias distintas. 

A seguir, pretendo evocar outras vivências e possibilidades de trocas, que 

possam agregar a essa busca de linguagens por parte dos artistas e coletivos de rua 

encontrados, mesmo que não passe por determinados espaços de formação 

relativamente focados em saberes específicos. Novamente, a ideia é de mostrar a 

dimensão coletiva dessa construção dessas linguagens que trabalham os artistas e 

coletivos de rua. Reitero o objetivo seguido aqui: na segunda parte, foi mostrado que 

as dramaturgias dos artistas de rua eram relativamente porosas aos acontecimentos 

 

107 Por exemplo, no curso dessa pesquisa, Martha Paiva e Gabriel Sant-Anna, da Cia Solo, tinham 
tecido uma parceria com uma ocupação cultural no centro do Rio de Janeiro, e tinham reunido um 
grupo efêmero de estudo focado na comicidade. Esse grupo não durou muito, porque essa 
ocupação cultural não deu continuidade nas suas atividades, mas mesmo assim, algumas 
parcerias entre seus poucos membros perduraram, a palhaça argentina Cami substituindo a 
Martha nos espetáculos de dupla que fazia com o Gabriel. 

 
108 Bom notar que, segundo muitos artistas circenses trabalhando regularmente na rua, a pedagogia 

da Escola Nacional de Circo não dá muito lugar para essa aplicação desses fazeres. Houve 
durante alguns anos uma parceria entre essa escola e a ESLIPA, e isso apareceu com bastante 
nitidez, já que a ESLIPA estimulava e valorizava muito o fazer de rua. 
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exteriores às apresentações, que cabia lidar e eventualmente improvisar e lidar com 

isso. Aqui, se esboça a porosidade das suas dramaturgias em relação à própria 

movimentação cultural e ao imaginário social que circunda suas atuações na cidade, 

assim como os encontros que surgem ao vivenciar a cidade. 

 

 

5.3 Elaboração de dramaturgias próprias pelos artistas de rua: como falar e o 

que apresentar? 

 

 

Essa seção visa aprofundar um pouco a busca por linguagens por parte dos 

artistas de rua atuando principalmente no Rio de Janeiro, no sentido que suas 

performances dialogam com o imaginário das pessoas que moram na cidade, 

apropriando-se de expressões culturais que se relacionem com esse imaginário. Isso 

desenha a elaboração de dramaturgias que, in fine, se elaboram e se efetivam com a 

participação do público. Ao mesmo tempo, valerá sublinhar que essas construções de 

dramaturgias se estabelecem ao contato com a cultura popular e de rua, assim como 

com outros movimentos culturais e sociais. A ideia aqui é de se questionar acerca da 

definição e da perpetuação de certas linguagens, já que o retorno do público costuma 

ser direto, mediado pela contribuição ao chapéu ou pela atenção e as trocas afetivas 

que resultam da intervenção do artista de rua. Se as pessoas não gostam, se o artista 

de rua não consegue interagir afetivamente, pode criar nele desânimo e dificuldade 

financeira e ele pode ser levado a tentar outras coisas ou atuar em outro lugar. Neste 

sentido, será que tudo vale, que tudo é possível falar e apresentar no espaço público? 

De certa maneira, a partir do momento que o artista de rua encontra a 

possibilidade de atuar na cidade109, pode teoricamente apresentar o que ele quiser: 

não há curadoria, ele está supostamente amparado pela liberdade de expressão 

prevista na Constituição Federal de 1988, no Brasil110. Determinado artista de rua 

 

109 No próximo capítulo, será problematizado em detalhe a conquista da lei do Artista de Rua, no Rio 
de Janeiro, que ampara as atividades dos artistas de rua na cidade. De resto, já abordei, no 
capítulo 3, o “descobrir-caminho” do artista de rua para se orientar e encontrar um lugar para se 
apresentar (sem ou com lei lhe amparando). 

 
110 Fonte disponível em: https://www.jusbrasil.com.br/topicos/10730738/inciso-ix-do-artigo-5-da-

constituicao-federal-de-1988  Acesso em: 10/03/2020 

https://www.jusbrasil.com.br/topicos/10730738/inciso-ix-do-artigo-5-da-constituicao-federal-de-1988
https://www.jusbrasil.com.br/topicos/10730738/inciso-ix-do-artigo-5-da-constituicao-federal-de-1988
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pode tocar as músicas que ele desejar, pode mostrar suas habilidades, inventar novas 

formas de apresentação. No entanto, não é exatamente assim que acontece! As artes 

expressas nas ruas se submetem (até duramente) aos olhares e julgamentos das 

pessoas que passam em frente do artista de rua exercendo sua atividade e também 

são sujeitas a várias limitações (tanto na forma de ocupar o espaço, quanto na 

logística, ou então nas expectativas do público). Tem um retorno imediato das 

pessoas, relativamente sincero, sobre o fazer do artista de rua, embora possa muitas 

vezes até ser injusto e preconceituoso. Há uma suposta liberdade total, mas na 

prática, tanto o encontro do ponto propício ou da linguagem certa são muito mais 

difíceis de se dar. 

Queria citar brevemente três anedotas que mostram a complexidade dessa 

busca, no que toca à essa questão da linguagem. Me lembro ter circulado via as redes 

sociais a notícia de um grande violinista de música clássica111, de classe internacional, 

que decidiu tocar num corredor de metrô, mas recebeu pouca atenção das centenas 

de pessoas que passaram por ele e, segundo o julgamento das reportagens, pouca 

grana dado a excelência da sua execução musical, já que tocava músicas muito 

difíceis e “profundas” do repertório do violino. Quando me foi contado (mais de uma 

vez) essa história, a conclusão foi: “olha como as pessoas são insensíveis e 

ignorantes, uma pessoa dessa classe, e ninguém dá a mínima para ele!”. Eu sempre 

pensei: “Essa pessoa deve ter algum problema de comunicação. Por mais que as 

pessoas possam ser indiferentes e apressadas, há algo de se fazer quando você toca 

muito bem violino!”. A meu ver, no contexto da atuação de rua, essa questão de 

linguagem aparece como claramente contextual. Algumas dessas mesmas pessoas 

passando apressadas pagariam caro para ver essa pessoa tocar junto a uma 

 

111Ao redigir essas linhas, consegui rastrear essa história, que aconteceu em 2007 no metrô de 
Washington D.C, nos Estados Unidos. Quem tocou foi o violinista Joshua Bell, muito conhecido no 
universo da música clássica, disponível em: http://awesomevideomakers.com/joshua-bell-subway-
video/ Acesso em: 10/03/2020. Um extrato de uma resenha: “Ninguém sabia, mas o músico era 
Joshua Bell, um dos maiores violinistas do mundo, executando peças musicais consagradas, num 
instrumento raríssimo, um Stradivarius de 1713, estimado em mais de 3 milhões de dólares. 
Alguns dias antes Bell tinha tocado no Symphony Hall de Boston, onde os melhores lugares 
custam simplesmente uns 1000 dólares”.  Para mim, essa anedota é muito interessante, porque 
demonstra que não há superioridade de linguagens sobre outras no caso de atuar na rua. Vale 
ressaltar que, mesmo assim, ele ganhou 32 dólares em 45 minutos, o que afinal constituiria um 
bom início. Mas no modo que me foi reportado, mostrado no “Fantástico” e escrito nas manchetes 
que pude ler, seria muito pouco para uma pessoa dessa qualidade. Não questiono de maneira 
alguma o talento e o empenho do artista, o que queria destacar são as opiniões que essa 
experiência gerou. 

http://awesomevideomakers.com/joshua-bell-subway-video/
http://awesomevideomakers.com/joshua-bell-subway-video/
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orquestra sinfônica. Ao mesmo tempo, nesse contexto, uma linguagem foi imposta, 

mas o músico não soube ou pode se adaptar, improvisar e buscar mais empatia nas 

pessoas (para resumir, estava no lugar errado, no momento errado). Encontram-se 

diariamente violonistas na rua: cheguei a encontrar vários deles tocando na saída de 

cinemas e outros lugares, no Rio de Janeiro, por exemplo na zona sul, nos bairros 

abastados. Certamente, não tocavam tão bem como esse grande músico, mas 

souberam onde ir e o que tocar. Por vezes, a humildade, a sensibilidade do artista de 

rua, de onde se colocar e com quem interagir, já é suficiente. 

A outra anedota me foi contada pela Fernanda Machado – bonequeira da Lilica: 

ela me contou que começou a ter a certeza que seu destino era ser artista de rua 

durante sua viagem na Espanha, conforme foi relatado no capítulo 3. Em Barcelona, 

na famosa rambla, havia realmente na época uma efervescência de artistas de rua, e 

que havia muitas propostas artísticas insólitas, já que a rambla tinha fama de ser um 

lugar onde se viam artistas de rua, e que muitos turistas iam lá para ver isso. Em 

específico, citou o exemplo de um homem bêbado que enfiava luvas plásticas acima 

da cabeça e brincava de galo: conseguia contribuições fazendo rir muitas pessoas 

desse jeito. Comentou que era uma ideia bem simples, que era muito tosco, mas que 

era uma proposta e que funcionava! Nas ruas do Rio de Janeiro, é relativamente fácil 

de encontrar esse tipo de pessoa, humilde, que inventa algo totalmente insólito e atua, 

conseguindo garimpar algum sustento com essa prática. Da mesma forma que muitas 

pessoas possam lhe olhar com desdém, preconceito ou reprovação moral, outras se 

emocionam, se solidarizam ou simplesmente se divertem com isso. Mas nem sempre 

isso se torna sustentável no meio ou no longo prazo... Voltando à figura do “mítico” 

artista de rua chamado Tigre, que inspirou pessoas do teatro de rua nos anos 80, Amir 

Haddad confiou que lamentou a sua morte, que ele explica pela impotência à qual 

chegou, após ter conquistado tanto espaço nas praças do centro da cidade: 

Na categoria artista de rua, ele atingiu o máximo que um artista podia. Dali 
pra frente, ele não podia ir para lado nenhum. Não tem carreira na rua. Ele 
chegou num lugar que ele não tinha mais lugar para onde ir. Entrar numa 
sala, ele não tinha condição, não era da natureza dele. Ele chegou num lugar 
de impotência, que ele não podia ir para lugar nenhum, que a potência dele 
já tinha se esgotado, e acho que ele ficou muito impotente e começou a 
cheirar cocaína e morreu de uma overdose de cocaína. A tragédia de um 
artista de rua que fazia sucesso, um verdadeiro artista de rua que faz sucesso 
e não tem onde se colocar. O que é o sucesso de um artista de rua? Ele era 
um camelô que virou um artista. É uma história interessante a do Tigre, 
entende. Eu sempre me toquei muito com essa história. Eu sempre fiquei 
muito ligado nele. (Amir Haddad, entrevista). 
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Resolvi a citar essas três anedotas porque explicitam cada uma à sua maneira 

a complicada questão da linguagem artística, que ficou difícil, inclusive, tratar nesse 

trabalho de geografia, mas que me parece adequado, por se relacionar, afinal, com a 

dimensão afetiva que levantei na segunda parte. Tem aqui a figura do grande músico 

colocado num lugar ruim para interagir, e as pessoas se espantam sobre a indiferença 

generalizada das “outras” pessoas. Tem a figura do “bêbado”, que faz algo 

aparentemente muito bobo e simples, mas no lugar certo e do jeito certo. Tem essa 

figura histórica das artes de rua do Rio de Janeiro, representando tantas outras, que 

conseguiu alcançar com brilho o público na praça, mas chega nesse lugar de 

impotência, analisado pelo Amir Haddad. Essa última figura é muito cara a muitos 

artistas de rua encontrados ao longo dessa pesquisa. A pesquisa e a dramaturgia do 

grupo Tá Na Rua participaram dessa tomada de consciência, no Rio de Janeiro e 

Brasil afora, ao dar lugar de protagonismo para quem mora e vive na rua, ao buscar 

essa aproximação com “verdadeiros” artistas de rua do calibre de Tigre, ou 

simplesmente deixando qualquer um se manifestar nas suas rodas, sem 

discriminação de nenhum tipo, como foi exposto no capítulo 4. 

No Rio de Janeiro, trabalhar na rua como artista de rua leva a uma apreensão 

muito forte dos ritmos e movimentos das ruas da cidade, que têm características 

próprias, bastante propícios aos encontros. Gostaria de voltar um pouco mais nessa 

dimensão do encontro, que se relaciona com muitas discussões dentro das Geografia 

urbana contemporânea. A vivência da rua no Rio de Janeiro, nos bairros históricos e 

centrais, constitui de fato uma experiência urbana singular, que se apreende ao andar 

pela cidade, ao falar com as pessoas das mais diversas condições sociais, mas que 

permanece difícil de transcrever. Escolhi me apoiar aqui no livro “O corpo encantado 

das ruas”, do historiador Luiz António Simas (2020), que ecoa o famoso livro “A alma 

encantadora das ruas”, do escritor e teatrólogo brasileiro João do Rio, no início do 

século 20. Simas tenta encontrar as palavras certas, no momento certo, e sua escrita 

vai ao encontro das conversas e vivências que pude armazenar ao longo da minha 

imersão no campo, ao conviver com certos artistas e coletivos de rua no Rio. Ele não 

evoca apenas pessoas e lendas da cultura ancestral e negra da cidade, ele traz a 

noção dos movimentos nas ruas, das possibilidades dos encontros, tão características 
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de vários bairros da cidade112. Me apoio nesses escritos porque, por mais que pude 

apreender um pouco daquilo que ele descreve, ainda me falta muito para entender 

certos acontecimentos, certos encontros que já puderam me acontecer e que 

desencadearam um certo respeito e certos preceitos, ao atuar nas ruas do Rio de 

Janeiro. Citarei aqui, em particular, a herança africana, muito ressaltada por Simas, 

em particular quando ele evoca várias figuras, como Zé Pelintra113, as Marias e outras 

pombagiras e, dentro dessas figuras, escolhi evocar a figura de Legba, divindade 

ancestral do povo de Daomé. Segundo relata Simas (2020, p.16), Legba foi evocado 

em 1804, numa carta do Rei do Daomé para d. João, príncipe de Portugal, como indo 

morar no Brasil. Simas o descreve da seguinte maneira: 

Legba não é o anulador tirânico das diferenças; é o comunicador que 
possibilita o convívio fecundo entre ela. Gosta de fluxos, é inimigo do conforto 
e vez por outra desarticula tudo para estabelecer a necessidade de fundar a 
experiência em bases diferentes. Ele é a criação incessante e ininterrupta do 
mundo pela construção permanente de significados para as coisas. É 
perigoso, já que escapa das limitações do raciocínio conformista que têm 
pânico do inesperado e não compactua com fórmulas que reduzem a vida a 
um jogo de cartas marcadas com desfecho previsível. Não bastasse isso, 
Legba é a própria vivacidade. A ausência de Legba é a morte, vista aqui mais 
como um estado de despotência dos viventes do que como fenômeno 
biológico; uma impossibilidade de vida. Há vivos muito mais mortos do que 
os mortos. Viver é estar disponível para Legba. […] Legba, diz o povo do 
vodum, mora na rua” (Simas, 2020, p.16). 

 

Escolhi citar esse primeiro trecho do livro de Simas, porque enuncia muitos 

princípios que podem transcrever a maneira como pode ser apreendida a própria 

atuação na rua, “sem cartas marcadas”, além do “raciocínio conformista que têm 

pânico do inesperado”. Há muita profundeza nesses saberes religiosos de matriz 

 

112 Me refiro aqui, sobretudo, aos bairros históricos da cidade, principalmente no centro e na Zona 
Norte. Simas (2020) não evoca em nenhum momento bairros como Barra da Tijuca, onde se trata 
de dinâmicas totalmente diferentes e onde, concomitante, não se apresentam como muito 
hospitaleiros para artistas de rua. 

 
113 Por exemplo, já tinha um pouco noção disso, mas poderia afirmar ter cruzado com Zé Pilantra nas 

ruas do Rio de Janeiro! Poderia se tratar apenas de uma performance, se não fosse a energia 
dessa pessoa (uma mulher?) vestida igual ao Zé Pelintra recém-chegado no Rio, “transfigurado 
em Reis dos Malandros”, tal como o descreve Simas (2020, pp.17-20). Cruzei ela várias vezes, 
cheguei a atuar junto com ela, mas geralmente no momento alto de estar tocando, com total 
impossibilidade de criar muitos laços e trocar mais palavras. Esse tipo de encontros, com outras 
pessoas parecendo como “possuídas”, é bastante frequente no Rio de Janeiro, e aprendi a tratar 
com muito respeito essas “figuras”. Um vídeo realizado, que retrata meus inícios de tocar nas ruas 
do Catete, mostra logo no início um homem velho e uma mulher alegre dançando. Foram pessoas 
que nos assistiram várias vezes, sempre trazendo uma energia boa para roda, a meu ver, mas 
nunca consegui travar tanto contato, ocupado que estava de tocar e sem grande experiência de 
mobilizar mais as energias dessas pessoas: (disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=DpC-VkRaQjY>.  Acesso em: 10/03/2020). 

https://www.youtube.com/watch?v=DpC-VkRaQjY
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africana que acabam aflorando nessas vivências de pessoas que moram ou trabalham 

nas ruas do Rio de Janeiro, em particular no que diz respeito aos fluxos vitais e aos 

ritmos da cidade, no que diz respeito às possibilidades dos desencontros. É algo que 

impregna as ruas dos bairros históricos, e que não se encontra dessa forma em outros 

lugares ou outras cidades e países. A atuação de vários artistas de rua acaba sendo 

marcada por essa possibilidade de “convívio fecundo entre elas (as diferenças)”. É 

apenas um dos traços marcantes da vivência de quem trabalha na rua com arte, mas 

a descrição dos atributos e faculdades de Legba soa como muito inspirador e 

norteador para quem acaba vivenciando certas ruas e praças do Rio de Janeiro, 

tocando e atuando nas “encruzilhadas”114. Define um estado de disponibilidade de 

corpo, relativa a essa vivacidade que caracteriza Legba, que se traduz também por 

um estado de escuta ampliada. Já evoquei o testemunho do Fabiano Freitas, que 

sempre pede proteção antes e depois de se apresentar. Essa ideia da “permissão” é 

presente nos fazeres dos artistas de rua no foco dessa pesquisa, muitos evocaram 

esse respeito em relação aos moradores de rua115 e, de modo mais abrangente, 

costumam atuar com respeito em relação aos fluxos dos lugares onde vem a atuar e 

as pessoas que lá convivem. Parece imprescindível evocar essa dimensão “atuante” 

do imaginário relacionado com as ruas do Rio de Janeiro, destacando o quanto pode 

influenciar os modos de atuação dos artistas e, no caso dos grupos de teatro de rua, 

suas dramaturgias, como já pude expor, no caso do grupo Tá Na Rua, no capítulo 4. 

Além dessas considerações, vale considerar como outros traços culturais 

característicos da cultura das ruas do Rio de Janeiro podem compor elementos de 

linguagem de vários artistas de rua. Por exemplo, alguns artistas ou coletivos de rua 

costumam participar das festividades carnavalescas da cidade, seja tocando num 

bloco ou numa escola de samba, seja simplesmente participando da festividade. 

Mesmo o Wagner José, que toca rock-and-roll e construiu sua identidade um pouco à 

 

114 Não desenvolvo muito mais a fundo esse tópico aqui, pois tenho consciência das minhas próprias 
limitações, mas achava fundamental evocar essa dimensão mais espiritual das vivências das ruas 
no Rio de Janeiro, que mereceriam outras formas de abordagem e mais atenção. 

 
115 Me devo de livrar aqui minha própria impressão, decorrente das minhas vivências: longe de ver 

moradores de rua como pessoas que ameaçam a minha segurança ou o equilíbrio da roda, encaro 
eles, sobretudo, como “guardiões”, pessoas que costumam estar a meu favor, a partir do momento 
que respeito sua existência e não os negue, como é constantemente visto no cotidiano das ruas, 
caracterizando situações de exclusão do convívio social. Ao tratar eles com respeito, sinto que 
ganho em proteção, embora seja apenas um sentimento, que se relaciona justamente com o 
imaginário dessa cidade na qual convivo e atuo, me expondo aos fluxos das ruas. 
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margem desse embalo da cidade acerca do carnaval, acabou se envolvendo mais 

recentemente no carnaval carioca, ao participar do envolvimento do grupo Tá Na Rua 

no desfile da Mangueira em 2017. Essa referência ao carnaval pode impregnar a 

dramaturgia de artistas individuais ou coletivos de várias maneiras: ao se fantasiar de 

vários modos, por exemplo quando o Herculano Dias traz máscaras e outros figurinos, 

atuando em paralelo às músicas de pegada rock do Wagner José e seu bando. Pode 

ser também referências aos blocos de rua do carnaval carioca, no espetáculo musical 

e circense “Bagunço no Ato”, quando foi criada uma cena cuja narrativa retrata três 

meninas que querem ir a um bloco na ilha de Paquetá, na baía de Guanabara, mas 

que passam por vários percalços na cidade tumultuada, na efervescência do carnaval 

de rua (problemas de trânsito, ato de se perder, etc.). Pode ser também simplesmente 

presente na fala de um palhaço de rua, para suscitar risadas, ou tocado por músicos 

de rua, no trecho de uma outra música, para suscitar adesão ou risos do público. 

Como se vê, traços marcantes da cultura de rua e do imaginário dos moradores do 

Rio podem ser emprestados, de várias formas, como elementos de linguagens na 

dramaturgia, buscando aproximação, e trazendo também a energia característica 

desse evento, mesmo fora de temporada. 

Nessa mesma perspectiva de se aproximar logo da memória coletiva, Amir 

Haddad confiou que o seu grupo adotou como elemento principal da sua dramaturgia 

a Música Popular Brasileira: 

Uma forma de dramaturgia que a gente tem são as letras das músicas 
populares brasileiras, a gente encena muitas canções brasileiras, porque elas 
são interessantes. Bonitas e falam muito do cotidiano do brasileiro. Dos 
valores que se estabelecem, da relação masculina/feminina, como que são 
as coisas, a forma de amar, tudo isso vem na música popular. Então quando 
você encena, é uma coisa que a plateia se identifica bastante. Isso gosto 
muito de fazer, a MPB é uma fonte inesgotável para gente de assuntos e de 
dramaturgia. A gente usa bastante e frequentemente a gente está renovando. 
(Amir Haddad, entrevista). 

 

Isso vai no sentido de poder comunicar o mais direta e facilmente com as 

pessoas. Diferentemente da primeira anedota que apresentei anteriormente, do 

grande músico, a simplicidade, a obviedade e até o tosco podem ser elementos de 

linguagem muito bons de manipular na elaboração de apresentações de rua, pois 

permitem uma comunicação horizontal, que fala ao maior número de pessoas. Outro 

exemplo é o emprego recorrente da música “Carinhoso” de Pixinguinha, em 

espetáculos de palhaçaria. No espetáculo do Fabiano Freitas – palhaço Piter Crash, 

essa música é tocada no final do seu número da fita crepe, quando ele amassa a fita 
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e disso cria uma flor que ele vai oferecer para uma mulher da plateia. Pode se tentar 

outra música, que possa transmitir o mesmo clima, mas muitas vezes, o caminho o 

mais óbvio pode ser o melhor, já que no caso a música só acompanha a imagem do 

palhaço subitamente apaixonado. 

Se o uso desses elementos de linguagem oriundos da cultura popular e do 

imaginário da cidade responderia à pergunta “como falar”, cabe voltar ao 

questionamento sobre “o que apresentar”. Dois grupos históricos do teatro de rua no 

Rio, o Tá Na Rua e a  Grande Companhia Mistérios e Novidades116, seguem, cada 

um, um calendário próprio de datas comemorativas, que lhes fornecem uma base para 

atuar o ano inteiro, mobilizar as pessoas do bairro e da cidade, ancorando seu fazer 

de maneira cíclica. Além disso, o Amir Haddad explica que os elementos de narrativas 

expostos no trabalho do grupo, fora a montagem de algumas releituras do repertório 

teatral, como a “Tempestade” de Shakespeare, ou algumas criações, costumam se 

pautar nas notícias recentes da atualidade midiática, revisitando-as: 

Claro que você se preocupa com o que você vai falar e como você vai falar. 
Têm coisas que você não vai falar. Mas em geral, nunca me peguei fazendo 
uma seleção de assuntos para rua. Ah! hoje é dia das mães, então vamos 
fazer sobre dia das mães. Ah! O Papa vai visitar o Brasil, então é um assunto 
que tá na cabeça de todo mundo, ai você vai pra rua e fala disso. Muito em 
cima de atualidades, quase uma coisa jornalística, o que tá acontecendo na 
cidade. A gente sempre trabalhou acima do acontecimento. Fora isso, as 
histórias e narrativas. A gente tem uma adaptação da Tempestade do 
Shakespeare. Então varia, não tem nenhum modelo.” (Amir Haddad). 

 

Essas discussões acerca do conteúdo das falas e das narrativas é amplamente 

debatido nos grupos de teatro de rua, assim como nos núcleos de pesquisadores de 

artes cênicas que se interessam ao teatro de rua. Isso se deve também a uma atuação 

geralmente diferente na cidade. Esses grupos têm ou almejam ter um local para 

treinamento ou armazenamento do material cênico, assim como local para 

administração dos projetos. Através dessa ancoragem territorial, visam se integrar nos 

bairros e propor oficinas e eventos que participam da vida cultural e estejam 

dialogando com as identidades culturais do lugar, ou ainda debatendo temas de cunho 

 

116 Ao longo dessa pesquisa, não pude me investir para tratar do trabalho da Grande Compahia 
Mistérios e Novidades, criada em 1981 em São Paulo, mas que migrou para o Rio de Janeiro em 
1998. Desenvolve atualmente os seus trabalhos a partir da sua “Casa dos Mistérios”, situada no 
bairro da Gamboa, na zona portuária do Rio de Janeiro. Apresenta uma dramaturgia elaborada e 
impactante, com muitos espetáculos no seu repertório. Além disso, prossegue um programa de 
formação para jovens e adultons, promovendo meios de inclusão social através da arte (disponível 
em: <http://ciademysterios.com/sobre> Acesso em: 10/03/2020). 

http://ciademysterios.com/sobre
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social. Nessa vertente, frequento regularmente o blog “Teatro de Rua e a Cidade”, 

animado por Adailton Alves117, ator e cofundador da companhia paulista Buraco 

d’Oráculo e da companhia teatro Ruante, que se tornou professor de artes cênicas em 

Porto Velho (RO): ele publica sistematicamente textos reflexivos e provocadores, 

resenhas de espetáculo ou de livros, relatos de encontros da Rede Brasileira de Teatro 

de Rua, entre outros. Lá se encontram reflexões e referências que tratam do “teatro 

épico”, que surgiu após a revolução de outubro 1917, na Rússia, e na Alemanha da 

República de Weimar, no decorrer dos anos 20 do século XX. Os dois maiores 

diretores pioneiros desse gênero teatral são o diretor russo Meyerhold e o alemão 

Piscator, e o expoente mais conhecido é o alemão Bertold Brecht. Citarei apenas 

alguma definição do épico publicada no blog do Adailton Alves, onde publicou o relato 

de palestras do professor de artes cênicos Alexandre Mate, que colaborou com vários 

grupos paulistas de teatro de rua: 

O épico é relacional. O jogo é instaurado entre atores e público, é o que 
Umberto Eco chamou de "obra aberta." O termo jogo (lat. Jocus), significa 
jogo, mas também ludibrio, isto é, uma mentira contada, que a plateia 
acredita. 
O épico revela os alicerces, as estruturas e procedimentos (caminhos) do 
jogo teatral, por isso mesmo é metalinguístico. Por isso Boal chamou os 
espectadores de expectador. (Alexandre Mate, palestra In. Alves, 2010118). 

 

Mate afirma também que “todo teatro de rua é épico por excelência, pois não 

há quarta parede e requer uma troca de experiência efetiva”. Se for apenas levar em 

consideração os dois aspectos listados aqui, dá para entender que dialoga com alguns 

elementos que foram levantados na primeira parte dessa tese. É fácil induzir uma 

relação entre as reflexões que subjazem o teatro épico, que se afirmou ao longo do 

século XX, e aquelas realizadas pelo Lefebvre ao longo da sua obra, já que ele deve 

ter seguido de perto a própria obra literária do seu contemporâneo Brecht e ter 

absorvido as ideias que desenvolveu acerca da função social da arte na sociedade 

 

117 Adailton Alves foi co-criador da companhia paulista “Buraco d’Oraculo”, que montou várias peças, 
atuando a partir de São Miguel Paulista, bairro da Zona Leste de São Paulo e da companhia 
Teatro Ruante. Ele se radicou para Porto Velho (Rondônia) onde é professor na UNIR - Fundação 
Universidade Federal de Rondônia, ao mesmo tempo que a companhia Teatro Ruante continua 
suas atividades por lá. Conheci ele num encontro da Rede Brasileira de Teatro de Rua, em 2012, e 
sigo desde então seu blog (disponível em: <https://teatroderuaeacidade.blogspot.com/> Acesso 
em: 10/03/2020). 

 
118 Disponível em: <https://teatroderuaeacidade.blogspot.com/2010/02/relato-da-palestra-do-

alexandre-mate.html>.  Acesso em: 10/03/2020. 

https://www.facebook.com/unir.ro/
https://www.facebook.com/unir.ro/
https://teatroderuaeacidade.blogspot.com/
https://teatroderuaeacidade.blogspot.com/2010/02/relato-da-palestra-do-alexandre-mate.html
https://teatroderuaeacidade.blogspot.com/2010/02/relato-da-palestra-do-alexandre-mate.html
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capitalista. O papel conjunto dos artistas e dos filósofos é explicito na definição do 

terceiro termo da tríada práticas-representações-espaços de representações, que 

alicerça sua reflexão sobre “A produção do espaço” (Lefebvre, 2000). Ao abordar a 

obra de Lefebvre, o geógrafo francês Martin descreve da seguinte maneira os espaços 

de representações: 

É o espaço vivido através das imagens e dos símbolos que o acompanham, 
pelo intermediário dos seus “moradores”, seus usuários”, mas também de 
certos artistas e talvez aqueles que descrevem e só pensam em descrever: 
os escritores e os filósofos. É o espaço dominado e sofrido, que a imaginação 
tenta se apropriar e modificar. Portanto, abrange o espaço físico, utilizando 
simbolicamente seus objetos (Martin, 2006). 

 

Enxerga-se aqui essa necessidade de certos artistas se apropriarem das 

imagens e dos símbolos do espaço vivido para tentar modificar o imaginário social e, 

consequentemente, permitir a apropriação do próprio espaço vivido. No âmago dessa 

busca de elementos de linguagens, entre imagens e símbolos, tem a possibilidade de 

se apoiar nas categorias de forma e de conteúdo, como explicita Alves (2011), quando 

se questiona sob qual forma e com qual conteúdo devem refletir os atores 

contemporâneos de teatro de rua: 

Em tempos de globalização, com o capitalismo em constante mutação, faz-
se necessário atentarmos sempre ao conteúdo do que produzimos. Quanto 
ao espaço cênico que ocupamos, a rua, é épica por definição, no entanto, ela 
é também forma/conteúdo e está contida na cidade que é também 
forma/conteúdo. Como aliar nossos conteúdos numa forma adequada, sendo 
que a mesma entrará em contato com outras formas/conteúdos que, por sua 
vez, modificará forma e até mesmo nosso conteúdo? Pois se vamos abertos 
para a rua, visando uma troca de experiência, o contato com o público nesse 
espaço pode até mesmo criar uma outra obra. (Alves, 2011). 

 

Essas considerações de Alves dialogam, por sua vez, com as reflexões de 

Stavrides acerca da negociação com a alteridade, quando aborda mais em detalhe a 

teatralidade e a arte de criar passagens: 

A teatralidade se conecta com a dimensão temporal da interação humana; 
origina seu alastramento e, como toda prática, é seu ritmo que a define. A 
teatralidade não se assimila a um tempo homogêneo; ao contrário, intervém 
no seu fluir, o acelera ou o desacelera; inclusive, pode chegar a suspendê-lo 
(num momento de “fuga”, de fuga teatral, um coup de théâtre), ou invertia-lo 
(integrando elementos do passado ou do futuro no presente). De que outro 
modo poderia a teatralidade, a arte de se converter no outro, aproximar-se da 
alteridade? De que outro modo nos poderia ajudar no processo de 
dramatização de estar ‘num lugar com o aroma do outro...pelo menos por um 
instante (Cixous, 20005:182), caso levamos em conta que a expressão mais 
radical da alteridade é seu caráter imprescindível, sua capacidade de escapar 
da rede na qual pretendemos agarrar a realidade? (Stavrides, 2016, p.126-
127). 
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Novamente, Stavrides expõe a importância de considerar a dimensão temporal 

das relações humanas no espaço e a possibilidade de enxergar práticas que saibam 

intervir no cotidiano, através do seu próprio ritmo. No seu arcabouço teórico, ele 

instrumentaliza a noção de teatralidade   para poder pensar essa relação com a 

alteridade, e as possibilidades de aproximação, mesmo que sejam fugazes, “por um 

instante”. 

Acredito que as fontes de reflexão que provém desse campo de pesquisas de 

artes cênicas, dedicadas ao teatro de rua, apresentam muito valor para os cientistas 

sociais: não só para abordar as dramaturgias possíveis suscetíveis de funcionar e 

ecoar nas ruas e nas praças, senão em relação com as imaginações geógraficas 

sobre a cidade, já que trazem ricas perspectivas sobre o lugar das artes na vida social 

e sobre a experiência urbana contemporânea. Visam estar em contato com o 

imaginário social, buscam aproximação corporal com os seus contemporâneos e a 

cultura popular dos lugares onde atuam. Ao mesmo tempo, se unem coletivamente 

para poder sustentar seus trabalhos, tanto no nível das ideias, no que remete à 

estética e a finalidade dos seus trabalhos, quanto para encontrar soluções criativas 

para o sustento das suas vidas e das suas famílias, afirmando as possibilidades 

decorrentes dos seus fazeres no cotidiano da cidade.  O imaginário inspira a prática 

do artista, ao mesmo tempo que a sua performance é produtora de outros imaginários 

sobre a cidade. 

Do seu lado, os cientistas sociais podem colaborar com os fazedores de teatro 

de rua, com suas múltiplas reflexões acerca do imaginário urbano, como formulou a 

socióloga Ana Ribeiro: 

Sem dúvida, a tarefa de construção de um imaginário transformador da 
urbanização convoca os cientistas sociais. Mas convoca, também, poetas, 
músicos, artistas plásticos e todos aqueles que possam colaborar no alcance 
dos acúmulos de subjetividade indispensáveis ao desvendamento dos futuros 
que se ocultam nas formas físicas e sociais do presente. […] são 
concretamente necessários discursos e narrativas esclarecedores dos 
movimentos estruturantes que atualizam as condições materiais e imateriais 
de disputa do presente->futuro(s) (Ribeiro, 2006, p.47). 

 

Constata-se que, uma vez que é levada a sério, essa busca por elementos de 

linguagens e elaboração de dramaturgias se torna uma pesquisa ampla, para poder 

participar desse “desvendamento dos futuros que se ocultam nas formas físicas e 

sociais do presente”. Essas reflexões dialogam com aberturas do espaço que formula 

Massey (2007) que, no ver de Ana Carla Ribeiro, são possíveis através da construção 
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de um imaginário transformador, que planteie outras possibilidades de futuro(s) no 

presente, notadamente através desse convite à ação dos artistas de várias 

linguagens, “no alcance dos acúmulos de subjetividade indispensáveis ao 

desvendamento dos futuros que se ocultam nas formas físicas e sociais do presente”. 

No Rio de Janeiro, pude constatar que o grupo Tá Na Rua, e outros “grupos 

artísticos móveis”, de artes integradas, de teatro de rua ou de outras modalidades, 

assimilaram as reflexões oriundas do teatro épico brechtiano, mas de uma maneira 

sensivelmente diferente daquela formulada artisticamente por alguns grupos de teatro 

de rua119, ou ainda escrita por alguns teóricos paulistas (sem que isso seja um 

panorama completo desses campos de saberes, apenas uma tendência). Isso se 

deve, sem dúvida, as peculiaridades das ruas do Rio de Janeiro120, que tentei levantar 

anteriormente. Se deve também às problemáticas intrínsecas à região metropolitana 

carioca, assim como a traços culturais distintos. Mas como destacou Herculano Dias, 

ao discutirmos acerca da proposta do grupo Tá Na Rua, na perspectiva de Amir 

Haddad e do seu grupo, “o teatro já morreu duas vezes: com Shakespeare e com 

Bertold Brecht”. Dá para entender essa constatação através da própria busca de 

linguagens que o grupo vem pesquisando ao longo dos seus quarenta anos, buscando 

trabalhar melhor o afeto através das suas evoluções nas ruas que, segundo Amir 

Haddad, visa atuar “de cabeça vazia”, deixando de lado a racionalidade: 

A única realidade é o afeto. Tira o afeto, não tem mais nada. O afeto é nossa 
maneira de sentir o mundo, aquilo que nos afeta.  É nossa afeição, nossa 
ligação, nosso sentimento. Essa parte afetiva é muito importante, porque a 
gente confunde o afeto com a racionalidade. A sua manifestação mais 
desconhecida, mais instintiva, mais intuitiva, você não se dá conta dela, e 
você põe sua racionalidade e o ego por cima disso. Então, trabalhar na rua, 
é dar espaço para essa manifestação, é diminuição do ego total. Eu falo para 
meus atores: “cabeça vazia, nenhuma carta marcada, nenhuma jogada 

 

119 Esses trabalhos e essas reflexões me parecem realmente muito instigantes. Confesso ter 
fortalecido essa “vocação” de acreditar no fazer de rua através de uma única tarde da Mostra de 
Artes de Teatro de Rua, organizada pelo grupo  “Olho da Rua” em Santos, durante o encontro da 
Rede Brasileira de Rua. Pois vivenciei o quão potente fica a associação entre linguagens. A 
maratona de apresentação começou com uma apresentação de circo-teatro da companhia Rosa 
dos Ventos, de Presidente Prudente (SP). Em seguida, houve o cortejo da Companhia 
Antropofágia (SP), que levava o público até uma praça onde foi apresentado o espetáculo “o 
Homem-Cavalo” da Companhia Estável (SP). Em particular, o último espetáculo, que tinha uma 
linguagem teatral bastante inspirada do teatro épico de Brecht, teve um forte impacto sobre mim, 
porque vi a possibilidade de um teatro popular, exigente, político, reverberar sonoramente no 
público: as reações e a atuação do público, de um bairro humilde da cidade, era um espetáculo 
em si mesmo. 

 
120 É claro que a mesma reflexão se aplica a megalópole paulista, cujo funcionamento, história e 

traços culturais influenciam igualmente essa busca por linguagens e a elaboração de dramatúrgias 
próprias, por parte dos artistas e coletivos teatrais paulistanos. 
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ensaiada”. E a construção vai se fazer ali, para dar essa possibilidade do fluxo 
afetivo, das coisas acontecerem com força e com verdade. O afeto é uma 
coisa envolvente. Na hora que você lida com afeto, você mobiliza o afeto dos 
circunstantes também. Você de peito aberto, como a gente fala, e os afetos 
escancarados, você mobiliza as pessoas e elas podem ser acolhidas e se 
entregam a isso confiantemente, vivem uma experiência de vida muito rara, 
que a gente não consegue viver em lugar nenhum.  Então isso ai é o efeito 
Tá Na Rua, é o efeito que faz bem. (Amir Haddad). 

 

Esse apelo para o afeto se distancia bastante do apelo para a razão que define 

certos pressupostos do teatro brechtiano e que foi trabalhado e repensado 

diferentemente por certos grupos de teatro de rua paulistas121. Se for analisar a 

“famosa” tabela (Anexo 2) que Brecht formulou, distinguindo a forma dramática da 

forma épica do teatro, dá para entender que a dramaturgia desenvolvida pelo Tá Na 

Rua trabalha o épico de maneira totalmente transformada, deixando muita margem 

para os impulsos e os sentimentos, o que se opõe à terminologia então estabelecida 

por Brecht, que almejava proporcionar conhecimentos, trabalhar com argumentos e 

apelar mais para a razão122. Amir Haddad chegou a reformular a tabela de Brecht, 

distinguindo Teatro de Sala do Teatro de Rua (Anexo 3), mas ele não destaca mais 

essa dissociação entre razão e sentimento que está no bojo das reflexões acerca do 

teatro épico e traça sim diferenças fundamentais, tratando-se do espaço cênico, da 

heterogeneidade do público, do lugar do acaso da dramaturgia e da disposição dos 

espectadores em relação ao acontecimento teatral. De qualquer modo, Haddad  

declara regularmente que o trabalho do seu grupo não tem mais nada a ver com o 

teatro, definindo-o simplesmente como arte pública, conceito que será abordada logo 

no último capítulo. 

A meu ver, essas diferentes abordagens possíveis acerca das dramaturgias do 

teatro de rua dialogam com certas considerações de cientistas sociais, ilustrando 

através dessa busca de linguagens a própria articulação entre o imaginário e as 

possibilidades de suspender o cotidiano. Trata-se de buscas que almejam agir 

diretamente nos fluxos do cotidiano das ruas da cidade. Essas buscas se reverberam 

 

121 Tive a oportunidade de ver o trabalho “O rei” do grupo “Pombas Urbanas” e era clara a influência 
do teatro de Brecht em vários elementos da sua linguagem. 

 
122 Não cabe aprofundar nem debater aqui, mas me parece que Amir Haddad se apropriou apenas de 

certas premissas do teatro épico trabalhado por Brecht, por exemplo no que toca a considerar o 
homem como objeto de investigação e, sobretudo, algo valioso para o teatro de rua, no fato que 
cada cena existe em si mesma, o que permite propor espetáculos que podem ser vistos apenas 
parcialmente, mas que dão uma ideia do todo. 
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necessariamente em outros fazeres de artistas e coletivos de rua, pois essas 

pesquisas sobre linguagens acabam se influenciando, nessa ocupação conjunta de 

espaços semelhantes de apresentação. 

Denotaria uma certa “hibridação dos fazeres”, decorrendo desse longo 

processo de retomada dos espaços públicos por novas formas de artes de rua, desde 

os anos 1980. A entrevista com o João Carlos Artigos, que participou do advento de 

novas formas de circo-teatro no Rio de Janeiro, foi bem instrutiva: ele delineou o 

quanto os poetas marginais influenciaram os inícios do jovem grupo Teatro de 

Anônimo, antes dos seus membros orientarem aos poucos suas pesquisas estéticas 

em relação à palhaçaria, se capacitando e criando espaços de encontros como o 

evento “Anjos do Picadeiro”, que abordarei também na próxima parte. Esse grupo é 

apenas um expoente de uma nova leva de grupos artísticos móveis que se afastou do 

teatro de rua para adotar novas formas de atuar. Martha Paiva, da Cia Solo, evocou 

também esse “boom” das formas circenses nas linguagens usadas pelos artistas e 

coletivos de rua. Em retorno, constata-se uma teatralização das formas circenses, 

com buscas de novas narrativas, fora mesmo das formas convencionadas do circo 

tradicional e do circo-teatro brasileiro. O trabalho do Coletivo Mão é um claro exemplo 

disso. Adelly Constantini bem ressaltou que o que uniu os membros do coletivo era 

realizar um trabalho onde as habilidades circenses e acrobáticas não fossem 

colocadas da forma “espetacular” que vigora geralmente. Isso resultou, inclusive, em 

retornos negativos de muitos circenses, na mesma medida que alguns que não 

gostaram de início acabaram ficando impactados e gostaram do espetáculo num 

segundo tempo. Creio que a dimensão sonora desse espetáculo, que já pude destacar 

na segunda parte, diz por si só a radicalidade da linguagem dessa intervenção 

artística, que visa deslocar o público de maneira inusitada, enquanto não deixa de 

abordar noções como o trabalho coletivo e esboça no final um discurso sobre a cidade. 

Esse trabalho é apenas um exemplo das possibilidades oriundas dessa hibridação em 

curso das formas estéticas, no campo das artes de rua. 

Os palhaços de rua ficam num outro lugar nessa busca de linguagens, sendo 

que o palhaço acaba agindo como “espelho” do público, expondo a fragilidade 

humana, como expressa o Wagner Seara – palhaço Picuinha: 

O palhaço, para mim, é essa figura questionadora, que revela as fragilidades, 
mas que espelha as fragilidades do outro também. E que de alguma forma 
torna-se espelho de muitas das imperfeições que as pessoas tentam 
esconder. A maioria das pessoas querem ser vencedoras, ninguém quer se 
definir como perdedor. A função da gente é rir das desgraças, perder com 
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graça. (...) As pessoas riem por causa disso também. Pela quebra de 
expectativa, mas também muito pelo espelho. (Wagner Seara, palhaço 
Picuinha). 

 

Wagner Seara enfatiza o espelhamento do público na atuação do palhaço. Foi 

abordado na segunda parte o quanto o palhaço acaba sendo a “manifestação do ser”, 

situando num outro nível a busca da linguagem, deslocando as possibilidades 

interativas, já que não se espera nenhum discurso “racional” de um palhaço, cuja 

figura, no entanto, pode se revelar altamente subversiva, espelhando certas angústias 

do público, ao desencadear o riso123. Isso se encontra também na fala do Fabiano 

Freitas – palhaço Piter Crash: 

O que sempre penso é na ressignificação das imagens, a brincadeira com o 
imaginário do público que está me vendo, é o desenho em quadrinho, a coisa 
pastelão, bem bobo mesmo. Porque acho que a gente sendo bobo, o público 
se sente de outra forma, se identifica. Então o que é o bobo? É uma 
cumplicidade do artista com o público. Ele se vê na gente. (Fabiano Freitas, 
palhaço Piter Crash). 

 

Nessas diversas buscas por linguagens, importante ressaltar que o público está 

sempre no foco.  Há considerações estéticas, é claro, referências, experimentações, 

mas o artista de rua frequentemente busca não se desligar do público tomado na sua 

extrema diversidade, o que acaba influenciando fundamentalmente essas múltiplas 

buscas. 

Mesmo assim, dá para supor que algumas buscas mais formais, notadamente 

oriundas do campo das artes cênicas que dialogam com certos grupos de teatro de 

rua, não comunicam sempre com os anseios de muitos dos artistas de rua mais 

“informais” e forasteiros. Simplesmente porque o fazer coletivo de certos grupos de 

teatro de rua acaba se desligando do fazer diário do artista de rua solitário e itinerante. 

Volta à indagação que iniciou essa seção, segundo a qual nem se pode sempre falar 

tudo e experimentar tanto. Mesmo que a prática da Cia do Solo seja marcada por 

muitas pesquisas e experimentações, Gabriel Sant’Anna explica que, na prática diária 

da palhaçaria de rua, não cabe muito encenações panfletárias e abertamente 

políticas: 

O discurso tem que ser sútil, ele tem que estar encharcado na dramaturgia 
sem ser panfletário, sem a rua ser um palanque. Não nesse trabalho que a 
gente faz, com família. Quando a gente faz um cabaré, na rua, à noite, ai sim 

 

123 Importante ressaltar que a maioria dos grupos de teatro de rua têm, inclusive por questões 
mercadológicas, pesquisas e espetáculos que tocam mais à palhaçaria de rua, bufonaria e 
comicidade popular. 
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ele pode ter um discurso mais na primeira camada. Mas para rua, no que a 
gente faz, de manhã, tem que ser mais solar. Aos mesmo tempo, tem que ser 
político, então muitas vezes é preciso passar o chapéu para depois fazer um 
discurso, falando que a prefeitura não pagou o fomento, e não sei o quê,  a 
gente tem que falar também, porque se a gente está na rua, a gente tem esse 
dever também, do político e de ser educativo, falar o que está acontecendo e 
que não chega para as pessoas, porque a imprensa decide o que vai mostrar. 
(Gabriel Sant’Anna, entrevista). 

 

Isso se encontra também na prática da Fernanda Machado. Seu trabalho com 

a boneca Lilica não levanta nenhum discurso ou posicionamento político, apenas se 

trata de uma arte afetiva, que se relaciona com as pessoas, a Lilica “fazendo suas 

amizades”. No entanto, como foi visto na sua trajetória, ela gosta muito do fazer 

coletivo, realiza performances altamente políticas com movimentos sociais, mas isso 

não lhe dá nenhum sustento. Ela parece ter consciência do lugar do discurso político, 

que não cabe na atuação da boneca Lilica, mas encontra outros lugares e articulações 

para Fernanda se expressar. 

No âmago de alguns embates entre certos artistas e coletivos de rua está a 

questão do sustento. Em particular, certos grupos de teatro de rua ou grupos circenses 

construíram, ao longo dos anos, articulações, tanto no meio artístico quanto de ordem 

política, que lhes permitem “bancar” essas experimentações mais elaboradas e 

coletivas acerca das linguagens. De outro lado, o artista de rua individual depende 

diretamente do dinheiro do chapéu para o seu sustento, e não pode se permitir entrar 

em conflito com o público. Por vezes, simplesmente não quer se posicionar 

politicamente, porque não cabe com a linguagem que ele escolheu para se apresentar 

na rua. Esse possível embate vai agora direcionar a discussão levantada no próximo 

capítulo, sendo que já adianto que considero esses posicionamentos diferentes, 

dizendo respeito às linguagens e aos modos de atuação, porém conciliáveis, pois 

existem várias passarelas entre esses dois “polos”. 

 

 

5.4 Considerações finais do capítulo 5 

 

 

As considerações realizadas nesse capítulo soavam como necessárias para 

levantar a dimensão coletiva desses fazeres dos artistas e coletivos de rua. Têm uma 

ancoragem no imaginário urbano, no que diz respeito à ancestralidade desses 
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diversos fazeres, onde se encontram inspirações nas formas de fazer, mas também 

ressonâncias na perpetuação e na transformação desses fazeres.  Destacar a 

itinerância se relaciona também com essa ancestralidade, pois permitiu também 

evocar os processos de transmissão de saberes, de iniciação e de capacitação, assim 

como as trocas culturais que sempre resultaram dessas práticas, ao longo da história. 

Tanto o público como os próprios artistas têm algumas referências ou 

sentimentos, no que diz respeito a essas práticas ancestrais e de apelo popular. Esse 

apelo popular deriva do caráter público e gratuito das apresentações desses artistas 

e coletivos de rua, mesmo que a contribuição voluntária no chapéu seja a forma 

histórica de manutenção desses múltiplos fazeres. Recorrer ao trabalho de Simas 

(2020) resultou da vontade de tentar traduzir um certo imaginário da cidade do Rio de 

Janeiro, que dialoga com a vivência de muitos artistas. Nessas considerações de 

Simas (2020), há muitas referências aos diversos ritmos musicais, mas também aos 

fluxos e aos movimentos das ruas. Essas reflexões dialogam com a experiência 

urbana que a cidade realmente proporciona, e constitui algo imensamente valioso 

para estudiosos dos ritmos urbanos, ao promover uma “imaginação percussiva”124, 

que permite apreender e vivenciar “as culturas de síncope, aquelas que subvertem 

ritmos, rompem constâncias, acham soluções imprevisíveis e criam maneiras 

imaginativas de se preencher o vazio do som e da vida com corpos e cantos” (Simas, 

2020, p.28). Esse imaginário impregna a cultura popular no Rio de Janeiro e isso 

impacta diretamente vários modos de atuação dos artistas e coletivos de rua atuando 

na cidade.   

Como sabemos, o imaginário urbano é também algo em disputa, e a própria 

presença dos artistas de rua nas ruas e nas praças das cidades não é, de nenhuma 

maneira, algo assegurado. Justamente porque houve períodos de declínio dessas 

práticas, e momentos onde tiveram maior atuação na vida cotidiana, que se 

relacionam com a tolerância “relativa” das autoridades e momentos de maior 

repressão. A seguir, mostro alguns exemplos de lutas e projetos que almejaram juntar 

os artistas e coletivos de rua para dialogar com a cidade em outro patamar, ganhando 

 

124 No caso, Simas (2020, pp.25-26) conta a invenção do surdo de terceira, na história da bateria da 
escola de samba Mocidade Independente de Padre Miguel. Ele conta que foi inventado por 
Sebastião Esteves, o Tião Miquimba, no acaso de um ensaio, intercalando batidas entre um tempo 
e outro da batida do samba. Esse “improviso” foi adotado e foi o próprio inventor que, numa 
entrevista, ressaltou a importância dessa “imaginação percussiva”. 
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força ao se unirem acerca de pautas e modos de organização que permitam reivindicar 

a legitimidade da presença dessas práticas no espaço público e suas contribuições 

ao convívio social e à criação de espaços em comum.   
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6 LUTAS E CONQUISTAS DOS ARTISTAS E COLETIVOS DE RUA: REDES 

CRIANDO “ESPAÇOS EM COMUM” NA CIDADE? 

 

 

Como tentei reforçar no capítulo 5, a existência e a persistência das artes de 

rua nas ruas e nas praças, na cidade contemporânea e, em particular, no Rio de 

Janeiro, independe do “bem querer” do poder público. Com mais ou menos profusão, 

uma diversidade de artistas de rua persiste nos seus fazeres ancestrais, o que no 

Brasil reveste uma grande diversidade de formas-conteúdos, que inspiram certos 

grupos e artistas de rua no foco dessa pesquisa.  

No entanto, a medida que se renovaram as formas de atuar nas ruas e praças 

do país, certos grupos e coletivos de artistas de rua se articularam para reivindicar a 

função social das suas práticas na cidade contemporânea, tratando-se por exemplo 

de relacionar esses fazeres com as próprias noções de “ordem” e de “saúde” públicas, 

ressaltando os benefícios que essas práticas podem trazer no convívio social, 

participando de novas formas de se relacionar na cidade. Nesse capítulo, tento dar 

uma atenção particular ao processo que pude seguir de relativamente perto: a 

conquista da lei 5.249/2012, a dita “Lei do Artista de Rua”, adotada em 2012 e que 

perdura até hoje. De fato, a lei dinamizou e deixou aflorar uma profusão de 

experiências e práticas, amparando muitas atividades que podem se apoiar nessa 

ferramenta jurídica para reivindicar seu direito de ocupar o espaço público, mesmo 

que ultimamente a situação seja bem mais contrastada. A conquista dessa lei resultou 

de uma necessária articulação com a esfera política, e foi Amir Haddad quem trouxe 

o conceito de “Arte Pública” para fundamentar e direcionar a proposta dos coletivos 

de artistas de rua junto ao Poder Público. 

Almejo aqui me apropriar um pouco dessa discussão, que diz respeito com a 

legitimidade da atuação dos artistas de rua no espaço público, para esboçar um 

diálogo com autores mais teóricos que fundamentam esse trabalho. Estou ciente que 

as discussões acerca do espaço público são muito ricas na Geografia125. No entanto, 

 

125 Segundo Berdoulay, Gomes e Castro (2001, p.418), a ocupação do espaço público constitui um 
assunto-chave da vida democrática, pois remete a expor o contrato social existente tacitamente ou 
não numa sociedade determinada, sendo que Gomes (2002) constrói as matrizes de 
“nomoespaço” e “genoespaço” para pensar melhor o espaço público. Na verdade, a maneira como 
Gomes (2002) trata o assunto do espaço público no seu livro Condição urbana não se adequa 
tanto ao entendimento que me veio ao praticar e conviver com artistas e coletivos de rua. 
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para evocar essa apropriação do espaço público pelos artistas e coletivos de rua no 

foco dessa pesquisa, achei mais profícuo destacar a noção de “espaços comuns 

emergentes”, que Stavrides conceitua (2014, 2016b). Bom ressaltar mais uma vez que 

a construção teórica de Stavrides dialoga diretamente com a noção de ritmo, já que 

leva em conta a complexidade da dialética entre “ritmos que configuram mecanismos 

de controle, mas que podem ao mesmo tempo dar forma à práticas que excedem as 

regras dominantes” (Stavrides, 2016b, p.43). A dimensão temporal é central na 

elaboração dessas “espacialidades limiares” (Stavrides, 2014, p.3), que se constroem 

coletivamente no respeito das diferenças e fomentando os encontros na cidade. 

Tentarei expor mais detalhadamente alguns elementos da reflexão de Stavrides sobre 

esses “espaços comuns emergentes”, pois me parecem se adequar bastante com o 

caso concreto das realizações que resultaram da construção coletiva dos coletivos de 

artistas de rua que participaram do Fórum de Arte Pública, e de todo o processo que 

isso acarretou. Mais além, esse conceito dialoga com as práticas de outros coletivos 

de artistas de rua que constroem, paralelamente, suas próprias narrativas e esboçam 

modos de organização próprios, com suas éticas e estéticas, que visam uma 

autonomia e uma expansão dos seus fazeres no espaço público.  

Na mesma medida que esses aportes teóricos serão inseridos, nesse intuito de 

saber com instigado por Bartholl (2018), que seria de compartilhar reflexões do campo 

da Geografia junto aos próprios fazedores de artes de rua, me apoiarei em grande 

parte, nesse capítulo, sobre as falas e vivências dos entrevistados, suas visões mais 

pessoais, e retratarei experiências coletivas das quais participei, mesmo que essa 

participação não fosse atrelada inicialmente a essa pesquisa. Citarei folhetos e outros 

manifestos, que me foram entregues impressos, enquanto eu participava de reuniões 

e atos. Através desse foco, acredito que ficará evidente que se trata apenas de 

 

Querendo ou não, leva a discriminar muitas práticas e muitos trabalhadores informais, sustentando 
uma ideia do espaço público que Stavrides pretende superar, ao pautar o “espaço comum”, junto 
com outros autores contemporâneos (Stavrides, 2016b). Portanto, a escolha em não aprofundar o 
debate das referências sobre espaço público na Geografia foi uma escolha metodológica 
consciente. Decidi recortar as bases do trabalho com outras abordagens, mas um diálogo futuro 
pode ser pertinente. Essa discussão travada por Stavrides (2014, 2016b) parecia mais de acordo 
com a concretude das práticas no foco da pesquisa e suas possibilidades de expansão, através da 
ideia de “espacialidades emergentes”. Isso me parece ir no sentido que desenvolve a urbanista 
Jacques (2009, p.2), quando defende que vários atores sociais lutam também para ocupar 
espontaneamente o espaço público, buscando sobrevivência, visibilidade, lugar para se manifestar 
e militar, para deixar emergir o dissenso no espaço. Nesse trabalho, não me pareceu possível 
aprofundar essa discussão acerca do espaço público, que travam também Baggio (2012), 
Valverde (2007), ou ainda Serpa (2007). 
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esboçar aqui uma determinada perspectiva, dado a amplitude da discussão e a 

multiplicidade das iniciativas de ocupação do espaço público que existem, apenas 

considerando o município do Rio de Janeiro.  

Já vale deixar também claro que existem múltiplas iniciativas, em toda região 

metropolitana do Rio de Janeiro, tocando às artes de rua e à múltiplas formas de 

organização que visam a ocupação do espaço público. Não se trata, de nenhuma 

maneira, de esgotar aqui esse assunto, mas apenas de esboçar aqui uma 

determinada perspectiva, dado a amplitude da discussão, que diz respeito a formas 

de organização desde as mais orgânicas, de se apresentar na rua e nas praças de 

maneira autônoma, até formas de articulação mais amplas, com coletivos de outras 

regiões e de outros países, ou ainda com a esfera política à nível local, estadual e 

nacional, visando a adoção de políticas públicas que poderiam contemplar esta 

diversidade de práticas. De várias maneiras, artistas e coletivos de rua sabem que “a 

união faz a força” e a ideia aqui é enfatizar que isso já ocorre, periodicamente, através 

de ações e eventos, regulares ou pontuais. Várias possibilidades de expansão e 

trocas bem mais amplas coexistem, dialogam e/ou podem até conflitar. 

 

 

6.1 Processo da conquista da “Lei do Artista de Rua”, no Rio de Janeiro, e 

afirmação do conceito de “Arte Pública” 

 

 

Nessa seção, almeja-se contextualizar a adoção da lei 5.429/2012 (Anexo 1), 

proposta apresentada pelo vereador Luiz Otoni Reimont, com articulação de coletivos 

de rua que se juntaram na Casa do grupo Tá Na Rua, na Lapa, criando o Fórum de 

Arte Pública, em 2011. A adoção dessa lei resulta de um processo de reflexão mais 

amplo desses coletivos, que se relaciona com debates travados na Rede Brasileira de 

Teatro de Rua, em nível nacional, mas também com as práticas concretas desses 

grupos e de outros artistas individuais que participaram das atividades reflexivas 

desse Fórum. Amir Haddad se afirma como a principal liderança desse processo, 

pautando o conceito de “Arte Pública”, que veio se afirmando ao longo desse 

processo. Trata-se aqui de voltar sobre esse processo, assim como restituir falas dos 

artistas e coletivos de rua no foco dessa pesquisa, que participaram diretamente do 
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processo, ou ainda ouviram falar posteriormente da adoção dessa lei e desse conceito 

de “arte pública”. 

 

 

6.1.1 Relatos sobre o processo de adoção da lei municipal 5.429/2012, no Rio de 

Janeiro 

 

 

Vale destacar logo de início o livro “Teatro(s) de Rua do Brasil – a luta pelo 

espaço público”, no qual os pesquisadores Licko Turle e Jussara Trindade (2016) 

retrataram detalhadamente, e com bastante proximidade, o processo de adoção 

dessa lei, que aconteceu em junho 2012. Dedicam grande parte dos capítulos a 

informar esse processo de adoção da lei e as implicações do conceito de “arte 

pública”, colocando ao mesmo tempo esse processo em perspectiva com as lutas, e 

anseios dos próprios fazedores de teatro de rua no Brasil, em particular aqueles que 

pertencem, de longe ou de mais perto, à Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR). 

As suas reflexões visam proporcionar um entendimento das possibilidades que esse 

processo acarretou para buscar interlocuções com a esfera pública, e retratam o 

fortalecimento mútuo dos múltiplos atores que reivindicam a legitimidade dos seus 

fazeres no espaço público.  

Os autores evocam o contexto no qual se originou, no Rio de Janeiro, uma 

mobilização para mudar uma situação inviável para o livre exercício dos próprios 

grupos artísticos móveis “organizados”, ou seja, com certa capacidade de articulação: 

“Havia, nesse momento, entre os profissionais do teatro de rua, incômodo 

generalizado e difuso, porém verdadeiro, oriundo das relações conflituosas existentes 

entre esses teatristas e os poderes instituídos, com os quais se defrontavam no ofício 

cotidiano de sua arte” (Turle e Trindade, 2016, p.10). No contexto específico do 

município do Rio de Janeiro, vigorava, desde 2009, a operação chamada “Choque de 

Ordem”, que consistia numa série de ações e políticas de ordenamento público que 

complicava ainda mais a atuação desses grupos artísticos móveis, e do conjunto de 

artistas de rua, com frequentes altercações e atos de coerção. Licko e Turle (2016, 

p.11) lembram que não se tratava apenas de “simples e puro preconceito contra o 

artista de rua”, mas que isso se situava num contexto mais global de privatização do 

espaço público e de regulação do seu uso.  
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Quatro grupos históricos do Rio de Janeiro126 decidiram liderar uma 

mobilização dos artistas de rua na cidade e esse movimento se materializou através 

da criação do Fórum de Arte Pública, em 2011, que vigora semanalmente até hoje na 

Casa do Tá Na Rua, com a presença constante do teatrólogo Amir Haddad. Nesse 

exercício semanal de debater entre artistas e coletivos de rua como poderia ser 

conquistado o direito de exercer livremente suas atividades no espaço público e 

pautadas “políticas públicas para as artes públicas”, o Fórum acolheu diversos 

representantes dos poderes executivo e legislativo do município, para dialogar e 

sensibilizá-los acerca dessas reivindicações de considerar as artes de rua como 

formas legítimas de trabalho. O vereador Luiz Otoni Reimont acabou elaborando um 

projeto de lei e articulou sua apresentação na Câmara dos Vereadores do município. 

Num primeiro momento, embora tivesse sido adotado, o projeto foi vetado pelo então 

prefeito Eduardo Paes. Os coletivos de artistas de rua desencadearam uma forte 

mobilização, agitando diversos atores culturais do município e repercutindo esse veto 

através das suas diversas redes na esfera nacional, com o intuito de pressionar o 

prefeito para reconsiderar o seu veto. Ele acabou respondendo a uma convocação 

dos coletivos de rua e foi na Casa do Tá Na Rua, lotada por centenas de artistas e 

representantes das mais diversas manifestações culturais da cidade. O resultado 

desse encontro consta num documento que me foi entregue no Fórum nos meses que 

seguiram o ocorrido: 

Em decisão inédita e histórica, o Prefeito do Rio de Janeiro, Eduardo Paes, 
reconsiderou o veto ao projeto de Lei 931/2011, que regulamenta a atuação 
dos artistas de rua na cidade do Rio de Janeiro. A aprovação desta lei 
representa um marco para a cidade e o país, no sentido de garantir, estimular 
e criar mecanismos legais democráticos e eficientes para a ocupação cultural 
dos espaços públicos. (Fórum de Arte Pública, 2012) 

 

Vale comentar brevemente o texto dessa lei127 que consta no Anexo 1. Acredito 

que muitos atores culturais manusearam essa lei pelo fato que apresenta poucas 

restrições para o seu uso, tentando se apoiar apenas no bom senso, noção que foi 

 

126 Esses quatro grupos cariocas foram o Grupo Tá na Rua (teatro de rua), grupo Off-Sina (circo-teatro), 
a Grande Companhia Brasileira de Mistérios (teatro de rua) e Novidades e o Projeto Boa Praça 
(circo-teatro). 

 
127 Bom destacar também que esse texto foi usado como base para a adoção de leis semelhantes em 

outros municípios, como na cidade de Nova Friburgo (RJ), devido a sua ampla divulgação pelas 
redes dos membros do Fórum de Arte Pública e também pela cobertura midiática que houve 
acerca dessa conquista na época. O Projeto de Lei já foi apresentado na Assembleia Legislativa 
do Estado do Rio de Janeiro, pelo deputado Eliomar Coelho, o PL 3543/2017. 
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muito ressaltada por diversos entrevistados falando da lei e da arte pública. A lei deixa 

claro que as manifestações culturais realizadas pelos artistas de rua “independem de 

prévia autorização dos órgãos públicos municipais, desde que observados, os 

seguintes requisitos”. Lista esses requisitos, que remetem ao fato que as 

apresentações sejam gratuitas, mas que contribuições “espontâneas” sejam 

permitidas. Consta também a necessidade de permitir a livre fluência do trânsito, o 

fluxo de pedestres e o acesso a prédios e instalações públicas e privadas. Um 

requisito fala que não pode haver uma instalação prévia no local. Limita também a 

fonte de energia para alimentação de som a 30 kVAs e determina que as 

apresentações não podem durar mais de quatro horas e acabem às 22h. Finalmente, 

o texto diz que essas apresentações não podem ter patrocínio privado e não 

caracterizar um evento de marketing. Sendo que a lei foi adotada no Rio de Janeiro 

antes dos grandes eventos esportivos, que aconteceram em 2014 e 2016, esse 

elemento foi um elemento amplamente debatido no Fórum de Arte Pública e em outras 

instâncias coletivas, como nos fóruns de discussão da RBTR, ou entre coletivos de 

rua do Rio, que não participavam diretamente desse processo de lei. Não podiam 

deixar que essa lei fosse apropriada por inúmeras empresas que poderiam se 

interessar por essa modalidade para fins lucrativos128. Em 2016, a lei foi 

regulamentada, mas me parece que isso não modifica e apenas reforça os pontos 

aqui delineados129. 

Importante é destacar essa união de forças que apoiou o movimento dos 

coletivos e artistas de rua que tinham se organizado através do Fórum de Arte Pública. 

De fato, a lei permite amparar uma multitude de atividades que acontecem 

rotineiramente nos mais diversos lugares do município, das formas as mais diversas, 

indo bem além da própria atividade dos artistas e coletivos de rua retratados nesse 

trabalho. Isso foi manifesto quando, em 2016, a então vereadora Leila do Flamengo 

quis propor uma emenda à lei que, na prática, ia acabar com os seus benefícios: houve 

 

128 Mesmo assim, pude observar a propagação dessa lei no meio corporativo, havendo ocorrências 
do uso dessa lei para propaganda de produtos ou de empresas. No entanto, quem organizava isso 
era ciente que não se enquadrava de fato nessa lei, tentava apenas burlar o texto e maquiar ação 
promocional, usando “verdadeiros” artistas de rua para legitimar suas ações. 

 
129 Para aprofundar essa regulamentação da lei 5.429/2012, segue o texto do decreto promulgado 

mais recentemente: disponível em: <https://leismunicipais.com.br/a1/rj/r/rio-de-
janeiro/decreto/2016/4267/42663/decreto-n-42663-2016-regulamenta-a-lei-n-5429-de-5-de-junho-
de-2012-a-lei-do-artista-de-rua>. Acesso em: 10/03/2020. 
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uma forte mobilização dessa diversidade de atores e uma grande repercussão nos 

meios de comunicação, que resultou no recuo da legisladora, atestando que a lei 

capilarizou e atingiu uma grande diversidade de atores sociais. Havia, é claro, artistas 

de rua das mais diversas procedências, mas tinha também forte presença de 

organizadores e participantes de saraus, de baile charme, de rodas de samba, de 

batalhas de MCs, de cineclubes, etc., mostrando a vitalidade e a diversidade das 

ocupações culturais que acontecem na cidade. O artigo 2 da lei define: 

“Compreendem-se como atividades culturais de artistas de rua, entre outras, o teatro, 

a dança, o circo, a música, o folclore, a literatura e a poesia.” Por extensão, num texto 

publicado dentro do Fórum de Arte Pública, são listadas as atividades que podem se 

beneficiar dessa apelação: 

São Artes Públicas as rodas de rima dos rappers, a dança de rua e o grafite, 
os folguedos, folias de reis e autos de natal das comunidades; os grupos de 
bate bola, Clóvis e blocos tradicionais; as performances, instalações e 
intervenções urbanas; cine clubismo e discotecagem em ruas e praças. Por 
dentre outras, podemos considerar uma infinidade de expressões, algumas 
já nomeadas, outras que ainda estão por ser catalogadas e definidas, e que 
escapam às formalidades da arte privada. 
Artes públicas são atividades comunitárias que promovam o exercício do 
convívio e do contato lúdico, criativo e expressivo do cidadão com o espaço 
público e o território da cidade. Trata-se de um amplo e vasto universo de 
manifestações artísticas e culturais que estão contemplados pelo conceito 
abrangente e democrático da Arte Pública (Fórum de Arte Pública, 2012). 

 

Nesse relato resumido do processo de articulação da lei na esfera legislativa – 

veto do prefeito – volta-face do prefeito – ameaça à lei, vale brevemente comentar em 

termos rítmicos, levando em conta a dialética repetição-diferença. A ideia aqui é de 

que a aprovação da lei tem um outro tempo, seu tempo próprio de pressões e 

desmobilizações, de avanços e recuos. Desde 2009, o livre exercício de vários artistas 

de rua sofria uma repressão intensa, no decorrer da operação “Choque de Ordem”, 

que afetava também duramente a atuação dos vendedores ambulantes e vários outros 

atores sociais e culturais da cidade. A repetição desses ocorridos e as violências 

correlatas geraram uma mobilização iniciada por alguns grupos organizados, com 

histórico de conquistas, de lutas e uma capacidade de articulação com a esfera 

política. Em 2011, o projeto de lei foi escrito pelo vereador Reimont, em plena 

interlocução com esse Fórum de Arte Pública, que esses grupos abriram para agregar 

outros artistas e coletivos de rua. No início de 2012, houve uma forte mobilização, 

marcada por uma pressão crescente dos coletivos e setores socais a favor dessa lei, 

que teve seu auge no episódio do veto do prefeito, que reverteu sua posição. A lei foi 
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adotada e festejada como uma grande conquista por esses grupos históricos que 

conseguiram unir no entorno da adoção dessa lei uma multiplicidade de atores sociais 

e culturais. A cerimônia de adoção da lei, na Praça da Cinelândia, em 5 de junho 2012, 

foi também um momento de comunhão com a presença de vários artistas de rua 

individuais, grupos históricos de teatro de rua e de circo-teatro e vários outros 

representantes de manifestações culturais. Desde então, repetidamente, mas com 

menos número de pessoas, certos artistas e coletivos de rua, que continuam se 

reunindo toda segunda-feira no Fórum de Arte Pública, articulam cada ano, desde a 

Casa do Tá Na Rua, um ato comemorativo com uma manifestação de arte pública. 

Esse Fórum permanece assim um interlocutor privilegiado e de referência para vários 

outros coletivos e atores sociais e culturais, e para o próprio poder público. 

No rastro da adoção dessa lei, houve o Seminário de Arte Pública – Ano Zero, 

que aconteceu em novembro de 2012. Juntou representantes de grupos e 

pesquisadores de teatro de rua vindos de todo o país e até de outros países. Durante 

um dia, houve apresentação e mesa de debates, para discutir juntos “O que é a arte 

pública?”. A seguir, vale enfatizar e explicar melhor esse conceito que foi pautado e 

divulgado pelo teatrólogo Amir Haddad. 

 

 

6.1.2 O que é arte pública? 

 

 

Cabe explicar a emergência do conceito de Arte Pública fundamentado por Amir 

Haddad ao longo dos encontros do Fórum de Arte Pública. Além do Fórum ser o lugar 

de onde se articulou a adoção da lei 5.249/2012, foi também com base nesse encontro 

presencial que foram pautados e organizados os sucessivos festivais de Arte Pública. 

Aqui, tenta-se apresentar brevemente esta noção de “arte pública”, sua gênese, e 

mostrar como vai se alastrando, aos poucos, apoiando-se na autoridade intelectual do 

Amir Haddad, mas também da sua adoção pela Rede Brasileira de Teatro de Rua e 

por diversos movimentos culturais na cidade, no estado do Rio de Janeiro, no Brasil, 



346 

 

e até países da América do Sul130. Bom ressaltar que este processo ainda está em 

curso.  

 

 

6.1.2.1 Acerca da genealogia do conceito de “arte pública” 

 

 

Como ponto de partida, vale sinalizar que Turle e Trindade (2016, p.120) 

deixam bem claro que o termo “Arte Pública” apareceu inicialmente no campo das 

artes plásticas, nos anos 70, na literatura anglo-saxônica, relativo a obras que eram 

expostas em espaços públicos. Cartaxo (2009) explica como isso acompanha a 

própria afirmação da arte contemporânea, com uma vontade de ruptura frente a certos 

condicionamentos da arte moderna. Certos artistas plásticos buscaram novos lugares 

e, consequentemente, novas manifestações estéticas. Em paralelo ao 

questionamento do lugar dos museus e das galerias, alguns artistas encontraram nas 

ruas um lugar onde seria possível interagir com os fluxos da cidade: 

A adoção destes espaços da vida cotidiana revela a vontade de 
reaproximação entre o sujeito e o mundo. A arte pública terá papel relevante 
neste processo, tendo em vista a sua inserção na cidade (agora lugar-
realidade) e a sua relação direta e imediata com os transeuntes (agora o 
público de arte). Estas obras-manifestações não possuem o seu valor estético 
aderente à forma, mas sim à sua condição de acontecimento-efêmero, em 
que a participação do público se faz, muitas vezes, relevante e, 
simultaneamente, imperceptível. A arte pública interage de tal modo com a 
realidade da cidade e os seus fluxos que não é percebida como tal. A 
desmaterialização da arte é fruto das reflexões contemporâneas sobre o seu 
papel e lugar. A cidade como lugar da vida cotidiana, do coletivo, do fluxo de 
ações, dos acontecimentos e temporalidades e da acumulação histórica, 
oferece reflexão estética ao converter-se em parte das obras-manifestações 
de arte pública. (Cartaxo, 2009, p.2). 

 

Essas considerações tocando à inserção “efêmera” da arte pública no cotidiano 

da cidade decorrem de reflexões que tocam ao lugar da arte na cidade e na vida 

cotidiana. Foram já bastante trabalhadas por vários artistas e pensadores do século 

XX e isso dialoga bastante com as reflexões de Hissa e Wstane (2009), expostas na 

 

130 Eu mesmo me considero um articulador da Rede Brasileira de Teatro de Rua, ou do Fórum de Arte 
Pública, do Rio de Janeiro. Na França, ao encontrar alguns artistas e coletivos de rua, 
pesquisadores e membros da Federação nacional das artes de rua, evoquei esse processo de 
adoção da lei no Rio de Janeiro. Traduzi e mandei para eles por e-mail, e busquei algumas 
interlocuções para poder debater acerca disso. Não que a lei em si seja imprescindível e 
desejável, mas o que ela suscitou e levanta é matéria para debate e discussão. 
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primeira parte, acerca das “cidades incapazes”, nessa dialética entre arte e técnica 

que faz parte dos movimentos dos lugares da cidade.  

No entanto, se não cabe aprofundar aqui essa genealogia de outras 

formulações da noção de “arte pública”, vale apenas ressaltar a importância da figura 

do artista visual e carioca Hélio Oiticica (1937-1980), que já vinha experimentando 

várias “invenções poéticas”, desde o final dos anos 50, focado nos atos concretos e 

simbólicos do corpo (Guimarães, 2009, p.2). Licko e Turle destacam o artista carioca 

Hélio Oiticica, como um dos maiores expoentes dessas formas pioneiras de arte 

pública, no âmbito das artes visuais brasileiras: 

No samba carioca, Oiticica vislumbrou uma temporalidade que é traduzida na 
dança, e cujo caráter fragmentário dos movimentos que se transformam 
incessantemente é a chave da sua ‘arte ambiental’: a arte que apresenta a 
ideia do estar, do tornar-se, do que está sempre móvel e que se estrutura 
somente pelo ato do espectador. Buscando a temporalidade da ginga no 
samba, ele percebe que a produção de imagens fragmentárias, sucedendo-
se continuamente, desestabiliza a noção estática das artes plásticas. 
Segundo o criador de Tropicália, uma ‘estrutura ambiental’ depende da ação 
do espectador para tornar-se realmente obra de arte. Esta existe apenas em 
potencial, enquanto não for colocada em movimento por aquele a quem o 
artista denominou “participador-obra” (Turle e Trindade, 2016, p.123). 

 

Hélio Oiticica era carioca, mas, ao mesmo tempo que foi uma figura potente da 

cidade, ele dialogou diretamente com artistas anglo-saxônicos131 que participaram 

dessa formulação da “arte pública”. Sua vida e sua obra são conhecidas por muitas 

pessoas que participam do movimento das artes de rua no Rio de Janeiro, inspirando 

certamente a busca de linguagens de alguns deles. Constata-se que, no campo das 

artes visuais, o termo “arte pública” perde um pouco de terreno frente a noção de “arte 

urbana”, que entra com força com a afirmação do grafitti, nos anos 70, e todo o 

conjunto de práticas urbanas (skate, hip-hop, break-dance…) que acompanham esta 

arte. Denota-se uma certa ritmicidade no uso desse termo, suas ressurgências e a 

adoção de novos conteúdos, notadamente através da sua reformulação por Amir 

Haddad, no decorrer desse processo de reflexão coletiva que agitou os fazedores de 

artes de rua no Brasil nesse início da segunda década do século XXI. 

 

 

131 No livro que ele dedica a Hélio Oiticica, o poeta Wally Salomão deixa bem explicito o grande 
sucesso internacional de Hélio Oiticica na arte de vanguarda dos anos 60 e 70, expondo em 
galerias em Londres, Nova-York, notadamente pela intermediação do crítico de arte e galerista 
Guy Brett (Salomão, 1996, p.75-82). 



348 

 

6.1.2.2 Conceito de arte pública na perspectiva de Amir Haddad 

 

 

Se Amir Haddad se apropria totalmente do conceito de “arte pública”, sem ter 

necessidade de se referir a esses usos mais contemporâneos, é porque ele se baseia 

na ancestralidade de múltiplos fazeres que podem se atrelar ao conceito de “arte 

pública”, que ele forja. Paralelamente, Turle e Trindade destacam que a potência 

desse conceito de “arte pública” se deve muito à própria trajetória do grupo Tá na Rua 

que, por um longo período, foi levado a conceber e realizar grandes cortejos 

dramáticos, em várias cidades do país, resgatando a função pública original do teatro: 

Como o conteúdo dessas celebrações coletivas associava-se a festas 
religiosas ou cívicas, Haddad e sua equipe construíam como estrutura 
dramatúrgica grandes cortejos em que eram apresentadas as manifestações 
populares mais significativas da região, sobretudo danças dramáticas – 
Maracatu, Folia de Reis, desfile de Carnaval – além de procissões católicas, 
como o Círio de Nazaré, a procissão de Nossa Senhora dos Navegantes, a 
procissão do Senhor Morto. O objetivo da reunião de todas as produções 
culturais possíveis era, nessas ocasiões, apresentar a cidade para si mesma 
por meio de um desfile de imagens e signos significativos. Denominando-as 
‘liturgias carnavalizadas’, Haddad resgatou para o teatro o sentido 
etimológico da palavra ‘liturgia’, derivada de lêiton (povo ou público) e érgon 
(ação, obra), termos gregos que, juntos, deram origem a leitourguía (liturgia) 
– no sentido mais propriamente religioso/católico, uma ‘obra pública, ação 
realizada em favor do povo. 
Verifica-se, com base nessas considerações, que o discurso teatral do grupo 
Tá na Rua não foi construído simplesmente a partir da transposição de uma 
estética teatral já consolidada para o espaço aberto das ruas; ao contrário, 
resultou de uma práxis desenvolvida diretamente a partir do contato com os 
espaços públicos das cidades em suas dinâmicas próprias, constituindo, por 
esse motivo, um caso exemplar de arte pública. (Turle e Trindade, 2016, 
p.141). 

 

Soa importante considerar essa trajetória, já aprofundada por vários 

pesquisadores teatrais (Cardoso, 2005; Carvalho; 2005; Trindade; 2014), pois explica 

também, em grande parte, a ressonância ulterior desse conceito  de “arte pública”, 

não só Fórum de Arte Pública, senão numa multitude de fazedores de artes de rua 

através do país. Na mesma medida que fica nítida sua ancoragem na ancestralidade 

das manifestações culturais e religiosas brasileiras, dialoga também com a história 

ancestral do teatro e dos múltiplos fazeres artísticos ao longo da história.  

Na entrevista que realizei com o Amir Haddad, ele ressaltou essa trajetória, 

sinalizando o quão impactante foi para ele a descoberta da procissão do Círio de 

Nazaré, quando ele estava ajudando a criar a escola de teatro da cidade de Belém. 

Ao mesmo tempo, ele citou as procissões às quais ele assistiu durante sua infância 
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mineira, numa cidade muito marcada pela fé católica. Referente ao processo de 

maturação do termo de “arte pública”, ele deixa claro que se apoia muito no fazer do 

seu grupo Tá na Rua e de outros grupos brasileiros de arte de rua, e que isso tem 

também a ver com o desprezo constante que suscitaram essas formas de fazer teatral 

na rua, por parte de uma certa classe artística que acabou pensando seus fazeres a 

partir das determinações do mercado de arte. Nesse trecho, ele formula a distância 

progressiva do seu grupo Tá na Rua da própria apelação de “teatro de rua”, cujos 

fazeres e saberes ganham outra dimensão a partir do conceito de “arte pública”: 

É a arte que não se vende, que não se compra, é a arte que se realiza no 
encontro direto do artista e sua obra com a população. Sem distinção de 
nenhuma espécie, em todo e qualquer lugar. Então é um vasto mundo, é 
público, é de todos. Isso a gente já fazia, mas todo mundo chamava a gente 
de “teatro de rua”. E teatro de rua, na manifestação cultural, é o último da 
lista, é o menos digno, é o menos decente. Arte é teatro, teatro de rua é uma 
artinha qualquer, subproduto da arte. Aí falamos não: não temos nada a ver 
com isso, nós somos outra coisa, não somos esse mercado, somos públicos, 
nós somos arte pública. Cunhamos essa expressão de arte pública. Hoje é 
uma coisa que ganhou o Brasil e alguns outros lugares da América Latina, 
onde a expressão de arte pública avançou. Nós começamos a trabalhar com 
essa categoria de arte pública, porque até então o público não era uma 
categoria artística. O que era público não era arte. Mas tem uma arte que é 
pública, que não é privada, sendo feito em outro lugar. É pública, nasce do 
contato direto do artista com a população, em todo e qualquer lugar, em todo 
e qualquer espaço. Então, arte pública é um conceito definido, avançado, 
definido por nossa atividade. Um dia precisava de um nome para isso. Nós 
não enquadramos em nada. Não queremos ser o último na categoria dos 
artistas, só porque estamos na rua. Então passamos a ser os primeiros. 
Somos os primeiros dessa forma de liberdade, que se chama arte pública. E 
começamos a ver como a arte pública é ancestral e como aponta para o 
futuro. Aí ficou muito melhor.” (Amir Haddad, entrevista) 

 

Em múltiplos escritos, geralmente concisos, Amir Haddad tentou ao mesmo 

tempo desdobrar e aprofundar esse conceito de “arte pública”. Acho interessante aqui 

apresentar uma das definições da “arte pública”, que se espalhou bastante, pois 

figurou no texto de convocatória para o “Seminário de arte pública – Ano Zero”, que 

aconteceu o 27 de novembro 2012 e foi divulgada e debatida pelas redes digitais. 

Sintetiza bem a maneira como ele enxerga esse conceito: 

Há uma arte latente em toda a cidade que não se manifesta totalmente (em 
sua totalidade) por acharmos que a arte só pode se manifestar nos espaços 
para ela destinados. Assim há uma arte imanente e pulsante na vida e no 
convívio urbano que não se manifesta livremente porque tem de, 
necessariamente, ser encaminhada para o local a ela destinado, 
determinando muito de sua forma e, principalmente, de seu conteúdo. A essa 
possibilidade e manifestação humana espontânea na vida das cidades 
queremos chamar de Arte Pública: Arte Pública é aquela que se manifesta 
em toda e qualquer parte da cidade, para todo e qualquer público, sem 
discriminação de nenhuma espécie e que não se compra e não se vende. 
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Sua vocação e natureza é deixar-se devorar pelo espectador com que 
dialoga, e obedece ao impulso da mais generosa capacidade de doação do 
ser humano. Arte, portanto, é, por natureza do ser humano, obra pública feita 
por particular. Só se privatiza nos últimos 400 anos, obedecendo à ética 
desenvolvida pelo pensamento mercantilista da burguesia capitalista 
protestante, mas não perde sua natureza pública, apenas a traveste em 
necessidade individualista, egóica, voltada para o mercado. 
O homem caminha para sua possibilidade pública, abafada por alguns 
séculos, mas agora insuflada pela necessidade absoluta de organização mais 
que perfeita das relações que se estabelecem entre o público e o privado. 
Qual é o equilíbrio possível? Estaremos perto disto? Longe disso? 
Levantar a questão da Arte Pública e tentar discuti-la também publicamente, 
é começar a buscar em nós mesmos as ferramentas necessárias para a 
buscar novas possibilidades, ou pelo menos contribuir para isso. O futuro só 
acontece no presente. 
Esta talvez seja a justificativa mais forte e determinante para a organização 
de um seminário para discutir estas questões e outras correlatas. Será 
apenas o início, mas poderá abrir espaços e perspectivas enormes para 
vivermos urbanamente, em comunidade. (Haddad, 2012)  

 

Dá para enxergar a perspectiva histórica que Haddad adota nesse texto, 

aludindo em filigrana ao advento do capitalismo através da ética protestante. Essa 

ideia lhe é bastante cara, pois se apoia no paralelo da própria história do teatro de 

matriz ocidental que, ao longo desse processo, se trancou para espaços fechados, o 

que influenciou sua forma e o seu conteúdo. A “natureza pública” da arte é central 

nesse texto, pois relaciona diretamente a efetivação dessa arte pública com a 

capacidade de doação do artista público e a sua contribuição para o convívio urbano.  

 

 

6.1.2.3 Conceito de arte pública: diálogo com as ciências sociais 

 

 

É comum ouvir membros do Fórum de Arte Pública se referirem aos seus 

fazeres como “espaços de resistência”. No texto convocatório de Amir Haddad para o 

“Seminário de arte pública – Ano zero”, é flagrante a parte de utopia nessa busca de 

“novas possibilidades”, que encontram ao mesmo tempo fôlego na ancestralidade de 

uma multitude de fazeres que podem contribuir à efetivação da “arte pública” na cidade 

contemporânea. A meu ver, há uma ligação clara e profunda entre essa perspectiva 

apresentada por Amir Haddad e o pensamento do pensador português Boaventura 

dos Santos, apresentado por Hissa e Wstane, acerca da cidade incapaz, que resiste 

à cidade anestesiada e excludente do desfazer “da unidade das práticas e dos fazeres 

(Hissa e Wstane, 2008, p.95): 
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A cidade incapaz é como a arte incapaz: ‘não se sustenta nem se completa 
por si própria’ (Santos, B., 2004, p.12). Tal como a arte incapaz, a cidade 
incapaz é um lugar da cidade, como lugares de arte, que, talvez, antes de 
tudo, seja mesmo o espaço aberto para a manifestação dos outros e, 
sobretudo, a expressão dos outros em nós. Por tal razão, a cidade incapaz é 
um contra movimento em relação às hegemonias das cidades globais, 
confortavelmente caracterizadas pelas suas digitais e infinitas conexões, 
pelas suas pressas, aparentes, medidas mesmo a partir das imobilidades que 
fazem a sua natureza e a natureza das suas máquinas de desfazer (Hissa e 
Wstane, 2008, p.96). 

 

Constata-se que, no âmago das reflexões que Hissa e Wstane formulam e 

levantam, há considerações acerca do movimento na cidade contemporânea, que 

indica uma tensão permanente entre a pressa e o não-movimento. A formulação dessa 

dialética reverte esses termos: atrás desses fluxos da cidade global, atrás dessas 

pressas “aparentes”, há na realidade imobilidades, que se caracterizam pela 

impotência que afeta os “homens mutilados, vigiados, engavetados nas tipologias 

(Hissa e Wstane, 2008, p.94), o que impede essa “expressão dos outros em nós”. 

Enxergo nessa visão exposta a força da dialética que reverte aqui os termos, opondo 

a imobilidade das “pressas aparentes” da cidade hegemônica que tenta esconder as 

possibilidades dos encontros, da solidariedade e da co-presença na cidade.  

As manifestações culturais nos “logradouros públicos”, determinados assim na 

lei 5.429/2012, já são ancestralmente presentes na vida pública da cidade do Rio de 

Janeiro. Essa vitalidade da ocupação cultural do espaço público, que ocasiona 

atividades culturais impensáveis de serem realizadas e inventadas em outras cidades, 

não esconde o imaginário do medo (Hierneaux, 2008), feito de cercas, de milícias, de 

furtos e assaltos, que é martelado e celebrado por várias mídias, no dia-a-dia da região 

metropolitana do Rio de Janeiro. Visando povoar o imaginário urbano de outros 

significados, o conceito de arte pública incentiva à co-presença das diferenças: não 

nega o dissenso constituinte do espaço público, aceita a multiplicidade do espaço, 

buscando aberturas para instauração de uma nova ordem, efêmera, mas não deixa 

de se inscrever como acontecimento, como ritmo.  

Ao ressaltar que o “uso” é fundante no pensamento de Henri Lefebvre, a 

geógrafa Odette Seabra questiona: “Mas que uso, uso de quê? Uso do espaço, do 

tempo, do corpo, especialmente porque abrigam dimensões da existência, os sentidos 

da vida: o prazer, o sonho, o desejo, o riso!...” (Seabra, 1999, p.71). Me parece que 

as manifestações de “arte pública”, ancoradas no cotidiano dos lugares, geram ao seu 

redor esse tipo de uso, visando interações afetivas nos lugares onde atuam, como 
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tentei ilustrar na segunda parte, ao destacar a dimensão do jogo do palhaço de rua, 

que mostra o quanto a efetivação desse diálogo está sempre “em jogo” nessa 

negociação com a alteridade. Isso é fruto de um trabalho, do aprimoramento de 

fazeres e saberes que permitem aos artistas públicos estarem capazes de dialogar 

com as práticas culturais do lugar. As rodas que se constituem parecem espontâneas, 

mas decorrem dessa negociação com a alteridade, entre o artista de rua, o público, e 

eventualmente com o “estado de exceção” que se aplica a esse lugar132.  

No caderno comemorativa do “Seminário de arte pública – Ano zero”, tem a 

transcrição da fala do pesquisador e diretor de companhia de rua André Carreira133, 

onde analisa a inserção da arte pública nos fluxos do cotidiano: 

Diz que vale a pena refletir sobre a tensão que é material da arte na cidade, 
a tensão entre o fluxo do cotidiano e as rupturas lúdicas que o artista pode 
propor. Que pensa a arte na cidade, nas ruas, como elemento fundamento da 
exploração do espaço lúdico. Arte como ruptura de fluxos na cidade. ‘Se se 
coloca um ordenamento do fluxo das manifestações artísticas na cidade, tira-
se o sentido primário da obra de arte, que é ser ruptura’. E continua: ‘a 
produção de ruptura no fluxo é o elemento central de uma arte pública, arte 
na cidade. Que é um trabalho num campo de tensão. Essa ruptura só pode 
se dar num terreno lúdico que dispõe o outro a um tipo de gozo. Sem esse 
gozo a cidade não negocia com a gente, ela passa’. Diz que esse é o 
elemento central que se pode relacionar com o conceito de resistência. Que 
uma arte na cidade resiste muito mais porque muda o ritmo da cidade, do que 
porque denuncia alguma ação negativa do governo” (Carreira, 2012) 

 

Identifica-se perfeitamente a inserção do “artista público” nesse campo de 

tensão que caracteriza os fluxos do cotidiano da cidade. Soa também muito instigante 

a menção desse “gozo”. Dialoga com as noções de “afeto” e de “verdade” mencionada 

por exemplo por Fernanda Machado – bonequeira da Lilica. Se não houver essa 

vibração afetiva, a “cidade não negocia com a gente, ela passa”. Essa ideia que a 

resistência da arte na cidade reside muito mais nessa mudança de ritmo que pela 

única denúncia dialoga com o retrato do ritmanalista que esboça Lefebvre, quando 

afirma: 

 

132 Remeto aqui ao curto desenvolvimento que foi exposto da primeira parte (Capítulo 2.4), acerca da 
reflexão de Stavrides sobre o “estado de exceção”, onde intuo que isso dialoga diretamente com os 
ritmos dominantes do cotidiano da maioria da população da região metropolitana do Rio de Janeiro. 

 
133 Além de ser diretor de companhia, André Carreira é professor na Universidade do Estado de Santa 

Catarina (UDESC). Nesse trabalho, não consegui aproveitar tanto dos seus escritos, pelos focos 
que fui levado a adotar nesse trabalho, mas ele é o autor de textos de referência acerca da história 
do teatro de rua no Brasil e na Argentina (Carreira, 2003). Escreveu também textos muito 
instigantes acerca dos fluxos da cidade (Carreira, 2009), ou ainda sobre a “invasão da cidade” 
(Carreira, 2011). 
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Neste sentido, ele (o ritmanalista) parece próximo do poeta, ou então do 
homem de teatro. A arte, a poesia, a música, o teatro sempre trouxeram 
alguma coisa (mas o quê?) ao cotidiano. Eles não o espelharam. O criador 
descia nas ruas da cidade; os habitantes retratados habitavam entre os 
cidadãos. Eles assumiam a vida citadina. 
O ritmanalista poderia, a longo termo, tentar alguma coisa de análoga: que 
as obras retornem no cotidiano e aí intervenham. Sem pretender mudar a 
vida, mas restituindo plenamente o sensível nas consciências e no 
pensamento, ele realizaria uma parcela da transformação revolucionária 
deste mundo e desta sociedade em declínio. Sem posição política declarada. 
(Lefebvre, 1992, p. 39). 

 

Essa visão não significa, de nenhuma maneira, que ambos esses pensadores 

pregam uma “despolitização” do pensamento e da vida social e política. A meu ver, 

esse claro paralelismo entre esses dois trechos apenas demostra visões de homens 

que tentam abordar a complexidade do cotidiano, colocando suas reflexões a um outro 

nível que o imediatismo da “política”. Enxergam outros níveis de percepção, outras 

possibilidades para encontrar aberturas no cotidiano, níveis mais sutis de intervenção 

nos seus fluxos, ao promover o lúdico e os encontros sensíveis entre seres humanos 

na cidade. Esse movimento, por si, já poderia ser considerado como “político”, 

demonstrando essa “insurreição do uso” (Seabra, 1999). Muito pode ser feito, 

experimentado e redescoberto, apenas levando aqui em conta o campo dos possíveis 

que definem a diversidade de atividades dos artistas públicos. É se erguendo como 

proposta de um convívio social atento às diferenças que a arte pública “poderá abrir 

espaços e perspectivas enormes para vivermos urbanamente, em comunidade” 

(Haddad, 2012). 

A tentativa desses diálogos, que esbocei aqui, sai dessa premissa, longamente 

maturada, que os fazeres e os saberes dos artistas de rua que encontrei no Rio de 

Janeiro se relacionam com considerações mais teóricas, nas quais certos pensadores 

usam a dialética na busca das aberturas presentes no fenômeno urbano, destacando 

as contradições da cidade contemporânea e hegemônica, na mesma medida que 

possibilidades aparecem a partir de práticas concretas de moradores dessas mesmas 

cidades partidas, como no caso dos coletivos e artistas de rua no foco dessa pesquisa. 

Embora a maioria dos artistas individuais e muitos coletivos não apresentam 

necessariamente um discurso abertamente político, a efetivação dos seus fazeres se 

torna político, pela ruptura que instauram nos fluxos do cotidiano e pelos afetos que 

movimentam.  
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6.1.2.4 Desdobramento do conceito tocando à saúde pública e segurança pública 

 

 

No auge do Fórum de Arte Pública, no início de 2013, a casa do Tá na Rua, no 

bairro da Lapa, ficava lotada cada segunda-feira. Vale ressaltar que Amir Haddad, que 

sempre presidiou a assembleia, dá certa importância à oralidade e à arte da fala: todo 

novo membro era bem vindo para se apresentar e expor suas opiniões, embora quem 

tivesse dificuldade para se expressar em público pudesse sentir certa dificuldade para 

tomar a palavra, visto a intensidade de outras falas, que davam lugar para declamação 

de poesia, comentários sobre fatos ocorridos na cidade, falas individuais 

emocionantes ou reivindicativas sobre as próprias trajetórias de vida dos locutores. 

Foi um momento intenso de discussões e de trocas, onde era possível conhecer uma 

diversidade de artistas e coletivos de rua. O conceito de “arte pública” foi debatido e 

explicado à exaustão.  

Alguns dos artistas de rua no foco dessa pesquisa participaram ou costumam 

ainda frequentar de vez em quando o Fórum. Fui eu que indiquei o Fórum para o 

Wagner José e ele testemunha que se alimentou muito das discussões, tanto que ele 

enxergou esse lugar como um lugar de aprendizados variados e o frequenta 

assiduamente até hoje: 

Comecei a ir no encontro semanal, na mesma casa que meu bando animou 
durante anos134. Lembrando, fui no momento que o conceito tava sendo 
criado. Os grupos estavam debatendo todos os aspectos de atuação, do 
conceito, da defesa de uma lei que amparasse aqueles artistas, e de como 
os artistas iriam se manter, como iam se articular com o poder público, como 
iam trabalhar suas vaidades, porque eram grupos grandes, de muito tempo 
de estrada. Era ouvinte, não falava nada. 
Mas cada vez que ia me alimentava mais e entendi que poderia contribuir 
para meu crescimento, para aquele movimento, e para trazer isso para meu 
seguimento (mais as bandas que tocam na rua). A gente pode mirar essa 
energia para outro lugar ao invés de esbarrar com paredes (bares). (Wagner 
José, entrevista). 

 

Na experiência do Wagner José, o Fórum revestiu o papel de uma formação 

política, de enxergar uma diversidade de falas e de práticas, e se apropriar disso para 

seu “segmento de atividade”, além de participar dos eventos organizados a partir do 

fórum de arte pública, como os atos comemorativos da lei e os festivais de arte pública. 

 

134 O Wagner José faz alusão ao fato que o seu bando tocou durante anos na Casa do Tá na Rua, 
cujo primeiro piso era alugado para uma casa de show chamada “Inferno Latino”. 
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Ele acabou tomando certa responsabilidade, ao acolher em 2015 o Festival das Artes 

Públicas durante dois meses na Praça Seca, no bairro de Jacarepaguá, de onde ele 

é originário (ver o mapeamento exposto no Capítulo 3). 

Sob várias formas, esse Fórum debateu muito a função social da arte para o 

bem-estar da cidade. Acredito que esse desdobramento da arte pública como 

contribuição para a saúde pública, e mesmo para a ordem pública, é algo de muito 

valioso, que reforça muito os discursos que se atrelam a esse conceito. A Fernanda 

Machado – bonequeira da Lilica, participou bastante do Fórum de Arte Pública e dos 

festivais que surgiram daí. Através da sua atuação com a boneca Lilica, ela reivindica 

uma arte da afetividade, destacando esse papel da arte pública junto com a saúde 

pública: “A gente cunhou muito essa coisa de arte pública, quanto função social. Acho 

que ele vem cunhado enquanto necessidade,  enquanto a importância da arte para a 

saúde pública. Falavam muito disso, da sanidade numa cidade.” (Fernanda Machado, 

entrevista). Do seu lado, Martha Paiva, da Cia Solo, ouviu falar do conceito de “arte 

pública”, mas não participou do Fórum de Arte Pública, nem dos festivais. Ela fala que 

seu entendimento do conceito diz respeito a sua abrangência, que permite contemplar 

uma diversidade de práticas distintas. Ela destacou também a correlação do seu 

trabalho com a saúde pública, ao citar o trabalho que realizou com frequência em 

asilos de longa permanência, de 2016-2019, junto ao Gabriel, assim como a luta para 

conseguir dar continuidade a esse trabalho, já que o fomento acabou, mas que as 

instituições e, sobretudo, os pacientes, gostariam que tivesse continuidade. Vários 

outros palhaços de rua que conheci, assim como alguns músicos ou atores, participam 

de projetos que consistem em atuar em ambientes hospitalares ou asilos de longa 

duração. Parece uma outra aplicação concreta da arte pública que auxilia na saúde 

pública, explicitando as relações entre arte e saúde135. Certos deles foram apenas 

chamados para algumas oportunidades, através de um colega. Outros prosseguem 

 

135 Ao longo desses anos tive a oportunidade de participar do projeto “Plateias hospitalares, da ONG 
“Doutores da Alegria”, que é um dos projetos pioneiros no Brasil e é realizado em sete hospitais da 
rede pública da região metropolitana do Rio de Janeiro. Observei a participação de numerosos 
artistas que atuam ou já atuaram em espaços abertos e encontram nos hospitais outras 
possibilidades de interagir afetivamente. Ao mesmo tempo, já aconteceu que, tocando na rua na 
Gávea, eu e meu amigo Pedro Jozami fomos chamados para tocar numa clínica psiquiátrica, 
algumas vezes, de maneira espontânea, pelo diretor da clínica, que achou conveniente contratar 
músicos de rua para alegrar o ambiente externo da clínica. 
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esta atividade com regularidade, enriquecendo-se ao contato deste ambiente 

“público”, porém confinado, tirando também disso um certo sustento.  

Decorrente de tudo que foi retratado na Segunda Parte, em relação à 

capacidade de organização da roda que  os artistas e coletivos de rua são capazes, 

promovendo o encontro de pessoas diversas numa praça, acho importante explorar 

também as possibilidades de refundação da ordem pública pela arte pública, que Amir 

Haddad tentou fundamentar, ao desdobrar o seu conceito, no texto “A cerca estimula 

a desordem”: 

Será preciso reconhecer que existe uma forma superior de organização social 
que poderá modificar o conceito em uso de “ordem pública. As “Artes 
Públicas” tem esta função desde a mais remota ancestralidade do ser 
humano. Arte, medicina, religião, tudo junto ajudou nossos antepassados a 
avançarem. Nas sociedades modernas, este papel e esta função das artes 
foram se modificando e desaparecendo por completo, ficando as artes 
restritas aos espaços fechados e aos que a eles têm acesso. Até chegarmos 
no impasse em que se encontra a produção cultural diante da 
regulamentação do mercado. E a arte que poderia organizar o mundo, como 
as festas, e celebrações, religiosas ou não, passa a ser substituída nos 
grandes aglomeramentos humanos pela polícia.   
Achamos que não podemos prescindir de polícia nas ruas. E das artes nas 
ruas? Podemos? Não será possível pensar uma cidade onde o lúdico, 
prazeroso, a convivência urbana de qualidade, o humor, a criatividade, a 
poesia e a beleza dividissem com os “representantes” da ordem a 
organização e a reorganização permanente do mundo? (Haddad, 2012). 

 

A retórica desse extrato do texto é muito contundente, dando de fato um papel 

ainda mais abrangente à arte pública para instaurar uma nova ordem na vida da 

cidade. Novamente, vale reforçar que esse entendimento reafirma o potencial do 

conceito de “arte pública”, sem deixar de retratar a situação concreta que decorre da 

presença dos artistas e coletivos de rua, quando atuam nas ruas e nas praças. 

Quando o artista de rua começa a atuar nos espaços públicos, com modos de atuação 

que respeitam a identidade do lugar, buscando somar àquela atividade dos 

trabalhadores e dos moradores do lugar, a movimentação da praça ganha em 

intensidade, decorrente dos movimentos afetivos que a proposta de arte pública 

potencializa. 

No entanto, apesar da conquista da lei do “Artista de Rua” no Rio de Janeiro, 

isso nem garante suas presenças em todos os lugares da cidade, como já foi 

ressaltado nas partes anteriores, e costuma ter casos relatados de truculência, que 

tenderam a se intensificar recentemente, levando em conta que o Rio de Janeiro 

continua uma cidade partida e que há vários lugares em que, de fato, não se pode 
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fazer aquilo sem a autorização ou o consentimento dos “donos do pedaço”, quais que 

sejam.  

Nesse quesito, é importante destacar a atuação conflituosa dos artistas que 

atuam nos metrôs, barcas e trens da região metropolitana do Rio de Janeiro, pois eles 

tentaram se apropriar, em específico, do conceito de arte pública, para fundamentar 

seus modos de atuação. A prática de tocar no metrô ou no trem não é nova (Fernanda 

Machado testemunha já ter tocado no metrô em 2000), mas ganhou um número maior 

de praticantes no decorrer dessa última década. Aos poucos, o cerco aos artistas que 

atuam nesses ambientes se apertou: houve truculências repetidas de agentes de 

segurança dentro do MetrôRio e nas barcas que ligam Rio à Niterói, que repercutiram 

na criação do Coletivo de Artistas Metroviários (Coletivo AME), a partir de 2014, pois 

um artista tinha sido violentamente agredido, e guarda sequelas disso até hoje136. À 

semelhança da adoção da lei do “Artista de Rua”, a articulação política que surgiu 

dessa união entre artistas que atuam nos transportes públicos ocasionou, em 2018, a 

adoção de uma lei específica, a nível estadual, que regulamentava a atuação desses 

artistas nesses modos de transportes públicos137. Mas essa lei foi considerada 

“inconstitucional” pelo órgão do Tribunal de Justiça /RJ, através de uma ação movida 

pelo então deputado estadual Flávio Bolsonaro. Para protestar contra essa ação e a 

suspensão consequente que amparava essas atividades artísticas, artistas do coletivo 

AME chamaram outros artistas para constituir a Associação dos Artistas Públicos do 

Rio de Janeiro (AAPRJ). Há presença de advogados que seguem tanto o caso da 

inconstitucionalidade da lei, quanto tentam orientar os artistas nas questões jurídicas, 

relativas aos fatos de agressão, de fiscalização, de inculpação e em relação à 

formação jurídica da associação. Em paralelo, existe também o coletivo “Arte no 

Vagão”, que junta artistas que atuam nos trens da SuperVia. Amir Haddad foi 

convidado mais de uma vez por esses coletivos para participar de momentos de 

debate e se solidarizou com sua causa, já que esses coletivos se apropriaram do 

 

136 A agressão do saxofonista Thales Browne, que guarda sequelas disso até hoje, constou no jornal 
Globo (disponível em: <https://oglobo.globo.com/rio/musicos-sao-agredidos-em-vagao-do-metro-
acusam-segurancas-17982262>. e <https://oglobo.globo.com/cultura/quer-saber-se-vai-ter-cortejo-
nao-pergunte-ao-thales-browne-24233588>. Acesso em: 10/03/2020). Foi essa agressão que 
originou a criação do Coletivo AME. 

 
137 Essa lei foi de autoria do deputado estadual Andre Cecilian. Disponível em: <https://gov-

rj.jusbrasil.com.br/legislacao/630601652/lei-8120-18-rio-de-janeiro-rj>. Relativo ao Coletivo AME 
(disponível em: <https://www.facebook.com/artistasmetroviarios/?fref=ts>.).  
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conceito de arte pública para defender a utilidade pública dos seus fazeres. No 

entanto, a repressão constante, com testemunhas regulares de violências por parte 

dos agentes de segurança, mostra que do conceito à prática, ainda há muitos 

caminhos de luta para serem percorridos. Embora tenha chegado a participar de dois 

momentos de mobilização desses coletivos, não consegui me aproximar mais desses 

campos de luta por falta de tempo, e por considerar que esses espaços de atuação 

apresentavam características e problemáticas espaço-temporais distintas que as ruas 

e praças e seus espaços abertos.  

 

 

6.2 Porque e como pautar políticas públicas para as artes públicas? 

 

 

No rastro desse processo de conquista da lei, os coletivos e artistas de rua, 

organizados no seio do Fórum de Arte Pública, reivindicaram e conquistaram também 

um projeto piloto para pautar e experimentar políticas públicas para as artes públicas. 

Nessa seção, caberá retratar, em particular, a articulação do primeiro festival carioca 

de Arte Pública, que aconteceu em janeiro 2014 juntando na sua programação cerca 

de 600 artistas de rua da cidade. No entanto, será necessário problematizar os riscos 

inerentes a todo processo de institucionalização que pode acontecer via qualquer 

interlocução com o poder público. Caberá evidenciar que qualquer processo de 

construção de política pública é complexo, e que essa tentativa não podia escapar à 

regra, os atores experientes que articularam essa “política pública em construção” 

sendo altamente cientes disso. O pesquisador Santos (2014), que escreveu o seu 

trabalho na época retratada, traz também algumas indagações neste sentido. 

Abordarei a existência de outras propostas paralelas, por parte de outros atores 

culturais, focando brevemente nas discordâncias apresentadas pelo Manifesto “Rio é 

Rua”, escrito coletivamente por artistas circenses e palhaços de rua. Finalmente, será 

levantado que o dissenso pode ser benéfico num longo processo coletivo de 

“construção de políticas públicas” e, mais concretamente ainda, na construção de 

espaços em comum, que promove Stavrides (2014).  

 

 



359 

 

6.2.1 Realização dos primeiros festivais de Arte Pública, de 2014 a 2016 

 

 

O processo de conquista da lei 5.429/2012, que acabei de resumir na seção 

anterior, permitiu aos artistas e coletivos de rua envolvidos travar um diálogo com o 

poder público, mais precisamente na pessoa do próprio prefeito da cidade Eduardo 

Paes. Na própria cerimônia onde “vetou o próprio veto”, permitindo a adoção efetiva 

dessa lei, ele formulou sua abertura para receber uma proposta do Fórum de Arte 

Pública no intuito de fomentar uma política pública que se debruçaria sobre esse 

segmento de atividades levantadas pelo conceito de arte pública, pautado por Amir 

Haddad. Herculano Dias, que como membro do grupo Tá na Rua participou de todo 

esse processo de perto, chegou a comentar na entrevista que os membros do fórum 

não tinham ideia prévia daquilo que poderia ser gerado, em termo de política pública, 

a partir do conceito: 

Ai foi o pepino! Falamos para cá e pra lá e surgiu a ideia do primeiro festival 
carioca de arte pública. A gente teve que começar com os nossos nichos, 
baseando-se nas pessoas que a gente conhecia primeiro, para poder 
arquitetar aquele festival. A gente não sabia de nada. Nem era para revelar 
os artistas, eles já estavam ali. Mas seria para eles se verem, compartilhar os 
pensamentos. A ideia era essa. (…) Outros artistas foram chamados para o 
Fórum para falar, para compartilhar, contribuir. Através disso, a gente 
começou a entender melhor como poderia ser o festival. (Herculano Dias). 

 

Herculano deixou saliente o fato de que o festival se arquitetou no entorno da 

experiência e da legitimidade que tinham os quatro grupos que se tinham mobilizado 

para a conquista da lei. Conversou-se bastante no seio do fórum, aberto desde o início 

a todos os outros artistas e coletivos de rua. Algo muito importante de se ressaltar é 

que esses grupos se mostraram inflexíveis quanto à ideia de pautar um edital, como 

vinha se experimentando bastante no setor cultural. Nisso, eles seguiam o rumo das 

reflexões paralelas pautadas dentro da Rede Brasileira de Teatro de Rua, cujos grupos 

de teatro de rua participantes valorizavam muito mais promover políticas de fomento, 

no modelo experimentado no estado e no município de São Paulo138, e outras cidades 

 

138 Sinalizo essa articulação com a Rede Brasileira de Teatro de Rua, porque eu segui conversas e 
soube da conquista alcançada pelos grupos que compõem o Movimento de Teatro de Rua 
paulista, através do movimento ainda mais abrangente chamado “Arte contra a Barbárie”. Essa 
política de fomento foi de grande valor e o próprio artista de rua Elton Maioli, que consta nos 
mapeamentos apresentados no capítulo 3, testemunhou das possibilidades que esse tipo de 
fomento permite para o trabalho e a estética dos grupos que recebem fomento. Para saber mais 
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do país. Além disso, estabelecer um edital não condizia com o alcance do conceito de 

arte pública, cujo debate e aprofundamento na prática era um dos maiores objetivos 

daquilo que foi chamado de “Política em construção”. Um texto de Amir Haddad 

resume bem a perspectiva que foi insuflada dentro do Fórum de Arte Pública, no que 

toca a definição de políticas públicas: 

Diante do tamanho e crescimento contínuo destas manifestações públicas, 
que vão ainda além do Teatro, como a música, a pintura, artes plásticas em 
geral, mímica e dança e outras atividades que se realizam rotineiramente nas 
ruas e espaços públicos da cidade, e da ausência de políticas públicas que 
contemplem esta importante atividade humana, é que sentimos fortemente a 
necessidade urgente da criação de políticas públicas para estas artes que, 
de agora em diante, passaremos a chamar de “Artes Públicas”.  
Políticas que serviriam de complementação às políticas que já existem para 
estímulo e produção das artes privadas, que além de fomente para as suas 
atividades ainda tem a possibilidade de retorno financeiro pela venda dos 
seus produtos.  
Perderemos sempre na comparação com as artes privadas, ou com a cultura 
de mercado, que seleciona seu público pelo crivo da bilheteria ou outro tipo 
qualquer de venda.  
São atividades diferentes sendo contempladas com o mesmo olhar.  
As necessidades e perspectivas da Arte pública são diferentes das 
necessidades e perspectivas da vida cultural privada. [...] (Haddad, 2012, 
p.8). 

 

Nesse trecho, fica explícita a dicotomia criada por Haddad entre artes públicas 

e artes privadas. No Brasil, se estruturou o estímulo e a produção das “artes privadas”, 

em particular, através das leis de renúncia fiscal, das quais faz a “lei Rouanet”139. 

Existem também editais públicos de vários tipos, longe de contemplar a diversidade 

cultural criada nos quatro cantos do país. Queria apenas aqui resumir essa discussão 

– muito interessante140 – citando uma intervenção de Amir Haddad, onde  falando que, 

no caso das políticas públicas para as “artes públicas”, cada centavo dado pelo poder 

público tinha retorno direto para a população (sendo executado no espaço público), 

 

sobre o movimento “Arte contra a Barbárie” (Disponível em: 
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Arte_contra_a_Barb%C3%A1rie>. Acesso em: 10/03/2020). 

 
139 Não cabe aqui aprofundar essa discussão, mas a lei Rouanet foi sancionada pelo então presidente 

Fernando Collor, e é sujeita a inúmeras críticas, em particular na Rede Brasileira de Teatro de 
Rua, notadamente porque tira possibilidades de fomento público para as atividades culturais. “O 
grande destaque da lei Rouanet é a política de incentivos fiscais que possibilita empresas 
(pessoas jurídicas) e cidadãos (pessoas físicas) aplicarem uma parte do IR (imposto de renda) 
devido em ações culturais” (disponível em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Lei_Rouanet>. Acesso 
em: 10/03/2020). 

 
140 Esse tema diz claramente respeito à estruturação de políticas culturais. Trata-se de um tema 

amplo, que não domino, mesmo vivenciando-o ao participar de alguns projetos culturais, mas é de 
importância, como se vê através dessa breve alusão, e eminentemente geográfico! 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Arte_contra_a_Barbárie
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lei_Rouanet
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enquanto que para as “artes privadas” costumava ser captadas grandes quantias de 

dinheiro público e além disso cobrar ingresso caro, para por exemplo montar uma 

comédia musical da personagem “Shrek”, sendo que parte do dinheiro pagava a 

própria franquia pertencendo a uma empresa estrangeira, sendo dinheiro público 

investido. 

Queria destacar essa implicação do ator de rua e poeta Herculano Dias, porque 

sempre sua atitude, durante o Fórum de Arte Pública, foi para mim um foco de 

observação. Em certos momentos, ele chegava a escrever com ânimo, soltar um 

suspiro ou uma exclamação bucal, porque ele estava muito envolvido com essa 

aventura e levou seu papel muito à sério. Vale saudar esse esforço de registro, que 

permitiu compartilhar, via e-mail, certos passos dessa construção de uma política, 

política para as artes públicas, em direção de vários outros atores sociais que não 

podiam participar do Fórum, no Rio de Janeiro ou pelo Brasil inteiro, mas estavam 

interessados por esse processo. Foi daquelas iniciativas e empenho que fazem 

diferença num processo coletivo “incerto”, onde a participação de todos pode trazer 

elementos novos e agregadores. Na entrevista, Herculano testemunhou que essa 

tarefa de realizar relatos dos encontros e do festival nem tinha sido determinado de 

antemão: “Não tinha a intenção de escrever. Comecei a fazer e pensei: que legal! Aí 

comecei a digitar e compartilhar. Aí virou relatos.” (Herculano Dias, entrevista). 

Retrospectivamente, muitos desses relatos permitem retratar um pouco de tudo aquilo 

que foi esse processo de construção desse primeiro festival carioca de arte pública, 

além de constar vários retratos de artistas e de momentos que surgiram dessa 

aventura coletiva. A entrevista dele me foi muito preciosa para lembrar e saber melhor 

de todo esse processo, sabendo de toda implicação que ele teve. Ele sublinhou muito 

essa “incerteza” que cercou a organização do festival, já que se tratava de propor algo, 

e que a própria ideia de festival foi evoluindo ao longo do processo de três anos que 

durou, de 2014 a 2016.  

Para o primeiro festival carioca de arte pública, foram logo definidos quatro 

lugares, chamados de “Sedes Públicas”, onde os quatro grupos históricos que 

participaram da criação do Fórum de Arte Pública já mantinham atividades regulares. 

Sem dúvida, além de fortalecer a atividade desses grupos, essa escolha permitia 

também de dispor de uma base operacional para a organização desse primeiro 

festival. Esses lugares foram a Praça Tiradentes, no centro histórico do Rio de Janeiro 

(Grupo Tá na Rua), o Largo do Machado, na Zona Sul (grupo Off-Sina), a praça da 
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Harmonia, na zona portuária (Cia de Mistérios e Novidades) e a praça Sãens Peña 

(Projeto Boa Praça). 

Ao mesmo tempo que foram definidos esses pontos de ancoragem desse 

festival, o Fórum debateu quais seriam os critérios que seriam adotados para a 

participação dos artistas e coletivos de rua, para expor a diversidade dessa arte 

pública para a população da cidade. O resultado desses debates constou no texto que 

foi impresso no folheto distribuído ao público do festival: 

Não é por se chamar ‘Festival’ que você vai imaginar que este é um evento 
onde vão se apresentar os melhores exemplares do momento da produção 
dos artistas públicos da cidade do Rio de Janeiro. Não!! É isto, porque o que 
há de melhor sempre há de aparecer. Mas não é isto, porque não só os 
‘melhores’ serão chamados, mas todos os que, de alguma maneira, exerçam 
algum tipo de atividade pública voltada para as pessoas nos espaços públicos 
da cidade. Do mais ‘insignificante’ ao mais atrevido ou avançado (Haddad, 
2014). 

 

Logo a seguir o texto brinca com a definição da palavra “critério” para explicitar 

que foi “sem critério” que foi elaborada a programação desse primeiro festival, que 

contou com a participação de 600 artistas de rua, se apresentando nas quatro “Sedes 

públicas” durante alguns meses141. Basicamente, todos os artistas de rua que se 

apresentavam na casa do Tá Na Rua eram assegurados de poder participar do 

festival. O objetivo não era de sustentar o trabalho de cada artista, mesmo que 

recebesse uma ajuda de custo que dependia do número de pessoas participando da 

apresentação. O objetivo era de debater e celebrar o conceito de arte pública, 

mostrando a diversidade de práticas que pudessem ser atreladas a esse conceito, 

como reiterou Amir Haddad durante a entrevista: 

Foi a coisa mais importante de realizar o festival. Porque a gente levantou 
mais de 600 artistas que trabalhavam pelos espaços abertos. Nem eles 
tinham noção de arte pública, porque eles eram artistas e faziam o que dava 
para fazer, se sentindo muito humilhados, pois não tinham as glórias, os 
refletores, a visibilidade, os espaços dedicados aos artistas que a sociedade 
burguesa faz. A sociedade põe cada coisa no seu lugar. Administra tudo 
podre, mas cada coisa no seu lugar. Então isso daí não tinha um lugar, qual 
o lugar dele dentro dessa sociedade? (Amir Haddad). 

 

De fato, havia a presença de muitos artistas de rua diversos, e a programação 

coletiva, além da participação no Fórum, que naquela época estava sempre cheio, 

 

141 Indico esse curto registro desse festival (disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=9ZMR1G_vZxs>). É claro que é muito pouco em comparação 
com os encontros e manifestações afetivas que ocasionou, mas mostra algumas imagens desse 
primeiro festival. 
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permitiu trocas com outros artistas, permitia, apenas considerando os próprios 

artistas, se conhecer e se reconhecer através do mesmo conceito que vinha sendo 

trabalhado e proclamado ao longo do festival. Fernanda Machado – bonequeira da 

Lilica, participou bastante do festival e testemunha ter gostado dos encontros que 

proporcionou: 

Foi uma pilha boa para todos nós, a gente recebeu artistas de todos os 
lugares do Brasil, teve debates maravilhosos, teve uma troca de experiência 
muito boa. A gente assistiu muita coisa de todo mundo. Me deram um 
destaque bem bacana, em todos os eventos. (Fernanda Machado) 

 

Normalmente, muitos artistas de rua costumam atuar sozinho, no lugar e na 

territorialidade que escolheram e onde conseguiram se estabelecer na cidade. Com o 

festival, estavam levados a mostrar seus respectivos trabalhos em algumas praças da 

cidade, podendo contar com o olhar de outros artistas de rua, a maioria 

desconhecidos, com as quais fosse possível trocar olhares e experiências através 

dessas múltiplas atuações. Difícil dar conta dessas trocas informais. Por isso, citarei 

apenas aqui um extrato de um dos relatos do Herculano Dias, relatos que evoquei 

anteriormente, que ele costumava mandar para várias pessoas, no e-mail dos 

participantes do fórum e na rede de contatos dos grupos fundadores, no Rio e Brasil 

afora. Nesse trecho, ele descreve justamente um fato que ocorreu durante o festival, 

através da atuação da própria Fernanda Machado, na praça Sãens Pena: 

Lá, com suas trancinhas, roupinha vermelha e pele cor de piche, a Boneca 
Lilica canta e conta histórias: “O sapo não lava o pé, não lava por que não 
quer...” 
As crianças riem, olham curiosas, se divertem com a boneca sapeca e 
simpática. “Você quer um beijinho da Lilica?” – a criança se aproxima e recebe 
o dengo da Lilica. “Que beijinho gostoso!” - responde com carinho a boneca. 
Fernanda, é a parceira da Lilica e conduz cada movimento com calma e 
poesia. Tudo natural, assim com a resposta do seu público, que a aplaude 
com naturalidade, tanto os adultos como os pequeninos. 
Um adulto em particular chama minha atenção, um homem aparentando estar 
na casa dos quarenta anos, cabelo castanho sendo dominado por fios 
prateados, olha fixamente as reações de uma pequenina menininha, usando 
um vestido vermelhinho cheio de pontinhos brancos (parecia uma joaninha), 
de um ano e meio, talvez dois anos. A boneca e sua parceira se despedem e 
o homem calmamente pega a menina que exibe um caloroso sorriso infantil.  
Minha parte curiosa puxa um fio de conversa com o homem:  
“- Parece que ela adorou o espetáculo, não é?” 
“- Com toda certeza.” – responde o homem enquanto carinhosamente ajeita 
a menininha no seu colo, sem parar de olhar para o delicado rostinho de 
covinhas. Noto a emoção que transparece nos seus olhos úmidos por 
lágrimas que não chegaram a sair, mas que ao mesmo tempo faz brilhar nas 
retinas por causa da luminosidade da manhã. Me atrevi a bancar bom 
samaritano devido a minha ansiedade de entender o quadro que se 
desenhava na minha frente: 
“- O senhor está bem?” 
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“- É que é a primeira vez que vejo minha filha sorrir desde que veio para esse 
mundo.”  
O homem se despede sai caminhando com sua pequena princesa nos 
braços.  
Esse foi o quadro que se formou diante deste espectador: Um sorriso novo 
que aflorava... e um sorriso que renascia. (Herculano Dias, Anexo 4). 

 

Acho relevante citar esse texto142, primeiro porque ilustra, no relato de um 

momento concreto, essa relação entre a arte pública e a saúde pública. Além disso, 

ele mostra o potencial de narrativas que podem resultar desse tipo de evento, mas 

necessitam de um olhar que precisa ser exercitado. De certa maneira, esse primeiro 

festival de arte pública visou sensibilizar a população da cidade frente a presença 

dessa multitude de artistas e coletivos de rua, e foi uma iniciativa que precisava ser 

destacada aqui, dando materialidade ao conceito de arte pública precedentemente 

evocado. Além desses relatos, várias expressões foram forjadas ao longo dos 

múltiplos encontros, que definiam desdobramentos do conceito de arte pública, na 

mesma medida que apontavam por ideias que o festival levantava, tais como “Não 

podemos vender o que temos de melhor para dar”, “A cidade é para quem vive nela, 

não para quem vive dela”, “Não somos um protesto, somos uma proposta”, “Somos 

as forças desarmadas da população”. Essas formulações se reencontram, em 

seguida, nas falas de certos entrevistados ou de outros artistas de rua que 

participaram do fórum e do festival, instigam a formação de um imaginário acerca do 

papel da sua arte na cidade. 

Houve mais duas edições do festival de arte pública, nos dois anos seguintes. 

Em 2015, implementou-se um projeto itinerante, por três praças da cidade, dois meses 

cada uma, segundo relata Herculano Dias, que conta que cabia, para essa segundo 

edição, explorar mais adiante a aplicação do conceito permitida com a verba do 

festival: 

Num segundo momento, tinha que avançar, para que outros lugares da 
cidade conhecessem esses artistas mesmo e verem também que a praça 
poderia ser um local. Aí fomos escolhendo, levantamos vários lugares, 
discutimos, e chegamos a esses três: Praça Seca, Marechal Hermes e Vila 
da Penha. E pensamos fazer cortejo e chegamos a fazer o cortejo indo de 
Praça Seca até Marechal Hermes, imagina! Os artistas locais, artistas de 

 

142 Foi Herculano Dias quem contou isso, quando falamos de saúde pública durante a entrevista. Em 
seguida, fui procurar nas várias crônicas que costumava receber dele. Nesse final de processo da 
escrita da tese, mandei para a própria Fernanda Machado, protagonista, que se emocionou ao 
lembrar desse momento, um entre tantos da sua atuação como bonequeira. Achei pertinente 
compartilhar com os leitores, para ilustrar também esse potencial de produção de narrativas, no 
caso com a prosa de Herculano Dias. 
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folgueidos, de reisado se integraram com a gente, se apresentando!” 
(Herculano Dias, entrevista) 

 

 

Figura 39 - Cortejo do Festival de Arte Pública entre Praça Seca e Marechal Hermes, no Rio de Janeiro, 

2015 

Fonte: Fórum de Arte Pública, 2015. 

 

Evocarei mais em detalhe, na próxima seção (4.3.1.), a organização do festival 

na Praça Seca, sob o olhar de Wagner José, que foi designado como referente local. 

O interessante de constatar, nesse testemunho de Herculano é que, ao adentrar 

bairros mais periféricos da cidade, o festival de arte pública se deparou com várias 

novas expressões culturais, que compõem a riqueza cultural da cidade do Rio de 

Janeiro. Isso foi facilitado pelo fato que, em cada lugar, o festival ficou três meses, 

convocando os artistas locais a participar, debater junto o conceito de arte pública e 

incentivando os moradores a ocupar a praça, participar das oficinas e das atividades 

do festival, que trazia artistas de rua de outros bairros da cidade, de todas as 

modalidades, com a experiência prévia que relatei anteriormente. Herculano Dias 

destaca a singularidade de cada lugar que abrigou o festival, ao destacar a 

importância de ter escolhido referentes de produção que eram dos lugares que foram 

selecionados entre tantos outros, facilitando a chamada aos artistas locais e 

adequando do melhor jeito as atividades do festival no lugar: 
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A pessoa sabe qual é o tamanho da praça, quais são as pessoas, qual o 
movimento desse local aqui. Cada local é uma coisa. São do Rio de Janeiro, 
carioca, mas cada lugar é bem diferente. Essa diferença foi legal: enquanto 
no Marechal Hermes tinha muito mais poetas, enquanto na Penha tinha mais 
sambistas, em Jacarepaguá, tinha mais palhaçaria e músicos rockeiro. E a 
gente falava: “o tatu tem que sair da toca”, o Amir criou isso.” (Herculano Dias, 
entrevista). 

 

Em 2016, a terceira edição do festival aconteceu com menos verba, e durou 

apenas 10 dias, juntando uma diversidade de artistas, mas concentrando apenas em 

praças históricas do centro da cidade. Herculano Dias não soube esconder um pouco 

de decepção em relação a essa edição, logo depois de ter contado, durante a 

entrevista, o brilho das edições anteriores. De fato, os tempos já eram outros. Muito 

já se discutiu no fórum de arte pública sobre a vulnerabilidade dos próprios artistas 

em relação aos eventos que afetam a cidade. Nessa altura, a efervescência de 2013 

já tinha desembocado numa polarização crescente, sendo que a eleição do prefeito 

Crivella não trouxe possibilidade de diálogo para uma possível continuação e 

perenização desse esboço de política pública, segundo articuladores do fórum de arte 

pública, que mesmo assim atestam ter tentado.  

Nessa seção, tentei sintetizar as grandes linhas esse processo de organização 

dos três festivais cariocas de arte pública que aconteceram, entre 2014 e 2016, no 

rastro da articulação da lei do “Artista de Rua”, que deu tanta visibilidade para essas 

práticas na cidade do Rio de Janeiro, além de ampará-las até hoje. Parecia 

imprescindível retratar brevemente esses acontecimentos, mas se compuseram de 

tantos encontros e acontecimentos, que mal cabia espaço para abordar isso com 

profundeza nesse trabalho. Por isso, me contentei em resumir a exposição desses 

eventos de certa relevância para essa “política pública em construção para as artes 

públicas” através do olhar de artistas de rua no foco dessa pesquisa e que 

participaram ativamente do processo.  

A seguir, evoco brevemente os riscos relacionados a institucionalização, 

segundo levanta Santos (2014), evocando especificamente esse mesmo processo de 

adoção da lei do “Artista de Rua”. Em seguida, apresento propostas e pontos de vista 

paralelos, materializados e formulados por outros atores do campo das artes de rua, 

em particular do circo-teatro, através do coletivo “Rio é Rua”, que atuou nessa mesma 

época. 
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6.2.2 Desafios de pautar políticas públicas para as artes públicas 

 

 

Como falei na introdução dessa seção sobre “políticas públicas”, os próprios 

atores culturais que fomentaram a construção dessas “políticas públicas para artes 

públicas” estavam muito cientes da dificuldade dessa empreitada. A maioria daqueles 

que lideraram essa elaboração “na prática” são pessoas experientes na esfera 

cultural. Tendo focado seus trabalhos para atuar predominantemente em espaços 

públicos, esbarraram já faz muito tempo com os arbitrários, as mazelas e as 

complexidades da máquina pública, adicionando-se o fato que esses fazeres nunca 

foram muito valorizados pelo “mercado cultural” das “artes privadas”.  

 

 

6.2.2.1 Riscos inerentes a todo processo de elaboração de políticas públicas 

 

 

Não foi o objetivo desse trabalho, nem da minha própria competência, de 

avaliar a pertinência da política pública para as artes públicas, que foi esboçada no 

rastro da “Lei do Artista de Rua”. No entanto, o trabalho de Santos (2014) me 

interessou, porque esse autor se debruçou justamente sobre as perspectivas que essa 

lei deixava vislumbrar, em termo de “Gestão Cultural”. Além dessas reflexões que 

tocam com a pauta das políticas culturais, ele entrevistou também vários artistas de 

rua (mais no campo da palhaçaria), que eu conheço de mais perto ou mais longe e 

deu alguns apontamentos que selecionei na perspectiva de entender alguns desafios 

relacionados com essa pauta levantada pelo Fórum de Arte Pública. 

O primeiro ponto que vale destacar é que o autor justamente sinaliza a falta de 

perenidade das políticas públicas relativas ao setor cultural, de maneira geral, no 

Brasil. Foi exatamente o que aconteceu no caso que acabou de ser exposto. A 

precariedade e o caráter “extraordinário” (diretamente do gabinete do prefeito) dos 

aportes fornecidos pelo poder público para a organização das três edições do festival 

de arte pública não permitiu que o debate fermentasse, o que os próprios participantes 
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do fórum lamentam, sendo explícito o caráter experimental do projeto e a vontade de 

poder trabalhar com mais serenidade143. 

Além disso, o autor aponta que, infelizmente, há dependência, por parte dos 

artistas e agentes culturais, do partidarismo político e tentativas contínuas de 

instrumentalização, pois a arte e a cultura são “percebidos como estratégicas pelos 

segmentos mais ligados ao poder econômico e que compõem os diferentes níveis de 

governo, sobretudo, neste caso, o municipal” (Santos, 2014, p.145). No caso do 

processo da lei, ficou bem explicito que a mobilização se deu em reação ao Choque 

de Ordem iniciado em 2009 pelo próprio prefeito, e que a conquista da lei representou 

uma conquista que normalizou a atuação dos diferentes artistas de rua, mobilizados 

ou não pelo Fórum, frente aos diferentes órgãos de segurança pública que reprimiam 

essas manifestações culturais. A política pública subsequente se constituiu como 

pauta ao longo do processo, sendo ao mesmo tempo algo que vinha sendo 

conversado no seio da Rede Brasileira de Teatro de Rua. Além disso,  a reivindicação 

de políticas de fomento aos diversos fazeres artísticos (isto é, de caráter mais perene 

e apartidário) constitui uma pauta que não foi ainda alcançada no município do Rio de 

Janeiro, e certos articuladores do fórum de arte pública tiveram a capacidade de 

defender esse tipo de olhar, por parte do poder político, sobre tal carência. O prefeito 

Eduardo Paes se interessou pela pauta levantada pelo conceito de arte pública: 

decidiu receber uma proposta de política pública para esse segmento de atividades, 

sem que seja possível e necessário delinear aqui a intencionalidade própria dele, 

como ator político de primeiro plano. Foi uma oportunidade que abraçaram os 

articuladores do fórum, por se tratar da possibilidade de determinar seus próprios 

critérios de formulação dessa “política em construção”, sendo que a diversidade das 

formas artísticas e dos “artistas públicos” foi celebrada, a participação ao festival se 

estabelecendo justamente “sem critério”.  

Vale sublinhar uma dificuldade que levanta Santos (2014) nas suas 

considerações finais, que se relaciona com a enorme diversidade de práticas que 

abrange o conceito de arte pública. No caso, ele se debruçou apenas sobre palhaços 

que atuam na rua, mas creio que é fácil entender que se estende a uma grande 

 

143 Exemplo disso, é que o primeiro aporte de um milhão de reais para a realização do primeiro 
festival carioca de arte pública demorou para sair, e isso complicou a tarefa de articulação junto à 
diversidade de participantes do fórum de arte pública, erguido como mediação entre todos aqueles 
que pudessem participar do festival. 
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maioria dos artistas de rua que participaram do fórum de arte pública, quando ele 

formula que muitos deles não têm muitas ideias daquilo que deveria ser feito em 

termos de políticas públicas: 

Quando perguntados se tinham propostas alternativas visando à gestão 
social no processo de elaboração de leis, quase que a totalidade dos artistas 
apresentou ideias genéricas, sem ações efetivas e muitas vezes apostando 
que outros agentes teriam. Acreditamos que esta omissão contribui para a 
cristalização de lideranças do setor, algo que uma série deles, nas 
entrelinhas, questiona. (Santos, 2014, p.97). 

 

De fato, esse tipo de processos necessita várias competências, que não estão 

no âmago dos fazeres e saberes da maioria dos artistas de rua e afins, que foram 

levados a se envolver no Fórum. No caso da lei 5.429/2012, a formulação dos seus 

termos foi realizado, em parceria com o legislativo, na pessoa do vereador Reimont, 

numa tentativa de contemplar o máximo de pessoas, deixando em aberto certos 

termos, o que permitiu uma apreciação que ia bem além dos “artistas de rua” e que 

permitiu pautar seguidamente o conceito de arte pública. No processo de elaboração 

de políticas públicas, ficou necessariamente muito mais difícil atentar a tamanha 

demanda, embora ficou visível que foram experimentadas maneiras de apontar 

propostas relativamente inovadoras, tanto na primeira quanto na segunda edição do 

edital. Outro exemplo disso foi a maneira de evitar burocratizar o acesso à participação 

para esses festivais, para se adequar à diversidade dos artistas públicos 

contemplados.  

Não obstante, mesmo que o fórum tenha se erguido um centro de reflexão e de 

congregação grande na época do processo da lei e dos primeiros festivais, acabou se 

esvaziando com o tempo, como constou na fala do Wagner José: 

Depois de 2015, cada ano...os fóruns que eram inflamados, nem tinha lugar 
para sentar, foram se esvaziando. Sobrou um núcleo de pessoas que 
entendiam a importância daquele encontro. Meia hora de papo com Marilene, 
Amir, aquele jovem que gosta da ideia de arte pública. Muitos grupos 
entendiam o fórum com um pré requisito para alguma coisa. Existia dinheiro 
para fazer. Todos queriam se apresentar. Como fala o Amir: ‘Enquanto o 
presunto tava na porta, todo mundo vinha aqui’. Mas não era isso para mim, 
o fórum já me completa em si...o resto pode vir depois (Wagner José). 

 

Esse esvaziamento do fórum apenas explicita a dificuldade de pautar políticas 

públicas num contexto de “despolitização”, que exige novas metodologias, segundo 

pauta Santos (2014, p.60). Acredito que os membros que lideraram o fórum conhecem 

os pensadores que ele destaca: Boal, Chauí e Freire, e não descartaram esforços 

para agregar, escutar, deixar ecoar várias ideias ao longo do processo do fórum, 
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mesmo que esbarrou na dificuldade de mobilizar na duração sem mais objetivo 

preciso (sem lei para aprovar, sem festival para reformular ou política concreta para 

pautar). Não cabe aqui formular uma avaliação do processo. 

No entanto, se o objetivo principal do processo foi de propagar o conceito de 

arte pública e destacar a função social dos seus fazedores, pautando ideias claras, 

capazes de ser assimiladas, propagadas, já pode ser considerado com um bom 

início144. Muitos dos participantes que passaram pelo fórum e participaram dos 

festivais levaram algumas ideias-chave pautadas dentro do fórum. As principais ideias 

atreladas ao conceito e a experiência vivenciada por vários artistas certamente 

inspirará outras tentativas de formulação de “políticas públicas para as artes públicas”, 

em outros cantos do país, pela própria mobilidade de certos artistas de rua.  

Se a função social foi bem pautada e constituiu algo de agregador para muitos 

participantes, talvez a questão do sustento é que não tenha convencido certos artistas 

de rua. Pois a heterogeneidade entre os participantes do fórum e a extrema 

abrangência do conceito de “arte pública” não dava necessariamente abertura para 

se falar da relação com o sustento diário dessas atividades, o que certamente explica 

certas desistências ou ausências. Nas próprias manifestações promovidas pelo 

festival de arte pública, a questão do chapéu não era central. Acredito que decorre da 

trajetória do grupo Tá na Rua e Amir Haddad não esconde que o fórum foi até o lugar 

dele se sensibilizar melhor com a questão do chapéu, pois ele milita claramente para 

que políticas públicas amparem o tipo de atividade que desenvolve seu grupo e outros 

artistas públicos. 

A seguir, escolhi mencionar a articulação concomitante do coletivo “Rio é Rua”, 

que surgiu do encontro internacional de palhaços “Anjos do picadeiro 12”, que 

aconteceu no final de 2013, pois levanta justamente com nitidez a questão do sustento 

e do chapéu dos artistas de rua. 

 

 

144 Através desse processo todo, da lei e dos festivais, houve uma cobertura midiática muito grande. 
O Amir Haddad, em particular, realizou discursos e entrevistas em muitos lugares.  



371 

 

6.2.2.2 Manifesto “Rio é Rua”: foco no “chapéu” 

 

 

O coletivo “Rio é Rua” juntou principalmente artistas circenses e palhaços 

atuando ou de temporada na cidade do Rio de Janeiro. Como foi exposto 

anteriormente, esses artistas tomaram bastante espaço no gênero que se apresenta 

nas praças da cidade, nas duas últimas décadas. Esse coletivo atuou ativamente, 

sobretudo, durante o ano 2013, organizando rodas em várias praças da cidade, sendo 

que os artistas operavam em rede e revezavam suas apresentações em rodas em 

diversas praças. Passavam o chapéu, sensibilizando o público sobre a importância 

dessa contribuição para a manutenção das atividades desses artistas. Além de 

mencionar o “Rio é Rua” no discurso, tinham criado uma entidade visual, onde o 

chapéu estava explicitamente representado. Não quero focar aqui na atuação do 

coletivo, apenas ressaltar o discurso que levantaram através do “Manifesto Rio é Rua”, 

que emergiu através do evento “Anjos do Picadeiro”, cuja 12a edição tinha acontecido 

em dezembro de 2012. 

Já foi exposto a importância do chapéu para os artistas de rua, como forma 

básica e ancestral de sustento, mesmo que possam atuar de outras formas ao longo 

das suas trajetórias. Na entrevista que tive com João Carlos Artigo, um dos 

articuladores do coletivo e co-fundador do “Anjos do Picadeiro”, certos artistas não se 

reconheceram na proposta da “Arte Pública” formulada por Amir Haddad. Ele 

concorda que resultou numa lei que foi fundamental, mas não esconde suas profundas 

discordâncias com certos elementos do discurso de Amir Haddad. Em particular, ele 

fala que “Arte Pública quer ser financiada pelo Estado, políticas públicas. Rio é Rua é 

o lado oposto”. Ele argumenta que o discurso levantado pelo conceito de arte pública 

não colocou a sobrevivência dos artistas no foco, enquanto o “Rio é Rua visa garantir 

a sobrevivência daqueles que fazem”. Isso ficou bem nítido no Manifesto que esse 

coletivo divulgou na época: 

A arte de rua é a arte da sobrevivência e o nosso chapéu representa a forma 
de negócio mais franca e direta que há. Sem atravessadores, sem 
contratantes e sem despesas com funcionários mediadores. O 
estabelecimento é público e é nosso. Há apenas fornecedores e 
consumidores, frente à frente, dando e recebendo valores e preços possíveis, 
justos, injustos, mas sempre medidos pelas reais possibilidades e 
disponibilidades de cada um, de seus afetos, de nossos afetos. A lógica para 
transformar valor no preço, que vai para dentro do chapéu, tem a ver com o 
prazer no corpo do espectador, com a realidade da experiência vivida. Aqui a 
justiça – tão sonhada – poderá ser praticada por todos nós.  
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Dividir é mais! 
Talvez desejemos somente devolver o poder que nos importa a todos, 
indiscriminadamente. Por isso, decretamos: a rua não é minha, não é sua, 
nem é deles. Vamos brincar juntos, porque a rua é nossa! (“Manifesto Rio é 
Rua”, Anexo 5)145. 

 

Nesse trecho, constata-se um discurso bem diferente dos textos que embasam 

o conceito de “arte pública”, onde se fala que o artista público é um doador universal, 

ou ainda “não se pode vender o que há de melhor para dar”. Aqui, descreve-se o 

chapéu como “forma de negócio mais franca e direta que há”. Detalha-se a 

contribuição do chapéu em termos que emprestam ao estabelecimento de uma troca 

qualquer, evocando-se explicitamente a questão do valor e do preço. Embora, o resto 

do texto e seu desfecho sejam mais e enfáticos quanto a escolha da rua para o fazer 

dos artistas, esse trecho aborda frontalmente essa questão da sobrevivência dos 

artistas de rua, no dia-a-dia das suas práticas concretas.  

De fato, o chapéu é um assunto central para os artistas de rua que vivem há 

anos do seu fazer. Como foi exposto, focando um pouco mais na dramaturgia dos 

palhaços de rua (4.3.2.), faz até parte do saber e da estratégia dos artistas de rua 

conseguir um bom chapéu, o que pode influenciar seus roteiros e sua disposição no 

espaço. Fabiano Freitas – palhaço Pìter Crash, ressaltou várias vezes a importância 

do chapéu, na visão que ele tem do seu ofício: 

A rua é para quem vai pra rua para ganhar o pão, para ganhar o que que vai 
comer durante a semana. A rua para mim é isso. Tem muita gente que pensa 
que ir para rua, tem gente que é rueiro, que gosta de estar na praça. Eu já 
ganhei muito cachê, mas o que me dá muito amor, é fazer a praça, pelo 
chapéu.  O dinheiro do chapéu para mim, é um dinheiro tão importante. Dou 
muito mais valor do que qualquer cachê. Porque sei lá, são pessoas que a 
gente atraiu, são pessoas que trouxeram uma coisa para mim também de 
bom, porque graças a deus, sou palhaço, lido com uma coisa muito maneiro 
cara, nem sabia que na minha vida ia ser, quando era moleque eu queria ser 
salva-vidas, nadar para caralho, nem nadar eu sei, sabe. (Fabiano Freitas). 

 

Enxerga-se, nessa fala, que o Fabiano não separa o seu fazer de uma visão 

altruísta das relações humanas, quando ele brinca de falar que, criança, queria ser 

salva-vidas, mas que acabou sendo palhaço. No entanto, vê se nitidamente a 

importância que ele dá ao chapéu como mediação entre seu fazer e o público. Eu vi 

inclusive a maneira como ele vai fazer compras com seu chapéu cheio de moedas, 

 

145 Ver o Manifesto na sua integralidade no Anexo 5. Escolhi esse trecho, pois evoca explicitamente a 
relação do chapéu. 
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para que todo mundo da cidade onde ele vive saiba que ele ganha com isso, consegue 

botar comida na mesa da sua família. Fernando Machado falou nesse mesmo sentido, 

quando fala: “Isso aí é o pão do artista, a gente vive disso”. O chapéu se relaciona 

então com a dignidade do ofício dos artistas de rua, com seu sustento, 

independentemente da vontade do Estado. O manifesto “Rio é Rua” apostou nessa 

sensibilização do público.  

No entanto, é bom ressaltar que Amir Haddad fica ciente da importância do 

chapéu, reconhecendo apenas que o seu próprio grupo nunca privilegiou tanto a 

passagem do chapéu na sua própria dramaturgia. 

É importante, porque sendo arte pública e não tendo investimento, quem 
patrocina este tipo de atividade é o cidadão. O artista recebe isso, e para ele 
é bom, então qualquer forma do cidadão contribuir, ele está ajudando em 
manter essa atividade que é essencial para ele. Passar o chapéu é importante 
e é uma arte milenar. É essencial passar o chapéu. (Amir Haddad). 

 

Ele reconhece nitidamente aqui a ancestralidade desse artefato para a 

perpetuação das práticas dos artistas de rua, o que é atestado historicamente. É claro 

que essas formas de troca podem variar bastante, e que novas relações de mediação 

podem ser encontradas. Mas constitui um claro elemento que permite a autonomia 

desse tipo de fazeres, sem que isso descarte necessariamente outros tipos de 

mecanismos sociais que possam garantir essas atividades de cunho público. 

De certa maneira, analiso que o próprio embasamento conceitual que cerca 

esse manifesto aponta por uma visão mais autônoma dos fazeres dos artistas de rua, 

independente da atuação do Estado, promovendo uma cumplicidade com o público 

para a perpetuação, mas também a circulação dos fazedores de artes de rua. Acredito 

que se evidencia aqui formas diferenciadas de pensar os fazeres de artes de rua, no 

que diz respeito aos próprios modos de fazer de cunho “organizacional” e 

“institucional, sem liderança assumida. Atesta isso a falta de autoria do texto do 

manifesto. Fica nítido também, num outro trecho do manifesto, que remete bastante à 

visão das Zonas Autônomas Temporárias que desenvolveu Hackim Bey (1991)146: 

 

146 Como consta na página do site Wikipedia, apresentando esse conceito de Hackim Bey: “A ideia 
sobre uma Zona Autônoma Temporária é de como um grupo, um Bando, uma coagulação 
voluntária de pessoas afins hierarquizadas podem maximizar a liberdade por eles mesmos numa 
sociedade atual, formando redes independentes de convívio e comunicações, ocultas ao Estado, 
eludindo assim as estruturas formais de controle. Em linhas gerais é uma organização para o 
desenvolvimento de atividades comuns, sem controle de hierarquias opressivas. Para Hakim Bey, 
uma TAZ é uma aglutinação de pessoas que se encontra em tamanha complexidade que se pode 
dizer que toda uma sociedade está dentro da TAZ”. Disponível em: 
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Aparecemos e desaparecemos nos espaços, sem qualquer prova material 
desse tempo que roubamos, junto com vocês, nossas testemunhas e nossos 
cúmplices. Os ecos da alegria desse momento seguirão com cada um, que 
dará continuidade ao curso da vida, agora com alguma coisa meio fora do 
lugar. (Manifesto “Rio é Rua”, Anexo 5). 

 

Vale destacar aqui essa visão de um cotidiano programado, os artistas de rua 

sendo aqui descritos como “ladrões” desse tempo, sem prova material que resulta da 

sua atuação, denominando o público como “cúmplices” desses momentos. Enxergo 

novamente aqui um diálogo nítido com a visão rítmica que fundamenta esse presente 

trabalho, através do destaque para esse momento de troca como descontinuidade 

temporal, enquanto a continuidade da vida cotidiana prossegue no lugar, “agora com 

alguma coisa meio fora do lugar”.  

 

 

6.2.2.3 Importância do dissenso para essa “política em construção” 

 

 

Queria destacar a importância de ter destacado esse contraponto dissonante à 

visão abrangente do fórum de arte pública, pois aponta por uma diversidade ainda 

maior de atores sociais e os desafios de entrarem em consenso para a definição de 

objetivos comuns, no caso de políticas públicas que tratariam das artes de rua e/ou 

de artes públicas. Quando se tratou de defender a adoção ou a aquisição da lei, tinha 

um objeto de consenso claro que aglomerou uma diversidade de artistas de rua e 

atores do setor cultural do município. Quando se tratou de definir e pautar políticas 

públicas, enxergou-se muito mais dissenso e ideias conflitantes, apesar que afinal das 

contas, me parece que os fazedores enxerguem finalidades bastante semelhantes. 

Acredito que a existência desse dissenso, no próprio campo dos fazedores de 

artes de rua, não deve necessariamente ser enxergado como problema, senão como 

fermento para esboçar uma visão coletiva mais rica e mais abrangente ainda. Prova 

disso é que certos artistas individuais participaram desses dois movimentos, ao longo 

do ano 2013, e nos anos que seguiram, inclusive me incluo neles. Realizo aqui 

 

<https://pt.wikipedia.org/wiki/Zona_Aut%C3%B4noma_Tempor%C3%A1ria>. Acessado em: 
10/03/2020. 
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artificialmente um embate entre duas partes147, mas há muito mais atores sociais em 

jogo, apenas se tratando desse assunto. Essa polifonia de vozes conforta as 

recomendações desenvolvidas por Santos, acerca da oportunidade de “surgirem 

outros mecanismos que inclusive contribuam não só para a cidadania deliberativa, 

mas também para novos procedimentos político-administrativos e o arejamento da 

atividade política como um todo." (Santos, 2014, p.63). Isso condiz com as visões de 

uma política relacional do lugar, pautada por Massey (2008, pp.256-257), segundo a 

qual a política muda no processo da luta por atores diversos: 

[…] cada luta local é uma conquista relacional, baseada tanto dentro quanto 
para além do ‘local’, e é internamente múltipla. Como Featherstone (2001) 
argumenta, mesmo ‘particularismos militantes’ são produzidos aberta e 
relacionalmente. A potencialidade, então, é para que o movimento para além 
do local seja, antes, um movimento de expansão e encontro ao longo de 
linhas de equivalência construída com componentes de multiplicidades 
internas de outras lutas locais. A construção de tais equivalências é, em si 
mesma, um processo, uma negociação, um envolvimento de práticas 
políticas e imaginações em que o fundamento é buscado através do que as 
lutas locais podem construir como uma causa comum diretamente contra um 
antagonista (agora construído de maneira distinta). E este próprio 
fundamento será novo; a política mudará no processo (Massey, 2008. p.256-
257). 

 

Pareceu fundamental abordar aqui essas possibilidades de construção de um 

espaço relacional através desses processos propriamente políticos que foram 

observados ao longo da pesquisa. Geógrafos e cientistas sociais que fundamentam 

esse estudo conseguem, sem dúvida, trazer visões claras, decorrentes das suas 

experiências e visão de múltiplos teatros de operação, segundo a fórmula de Harvey 

(2004), no seu livro “Espaços de esperança”. Se a construção desse espaço mais 

institucional e político é de suma importância, sugerindo uma possível articulação dos 

fazedores de artes de rua com reflexões maiores acerca da cidade, como foi 

destacado ao expor visões de alguns coletivos, não se pode esquecer que a 

efetivação dos seus fazeres acontece no espaço público, concreto, das ruas e praças 

aonde atuam.  

 

147 Importante lembrar que esses diálogos já existem, exatamente nessa multiplicidade de atores, dos 
quais aqui apenas destaco dois principais que identifiquei apenas no município do Rio de Janeiro, 
mesmo que possam ter ramificações através do estabelecimento de redes (afetivas, profissionais, 
políticas), que não coube aprofundar nesse trabalho. A nível nacional, sinalizei a Rede Brasileira 
de Teatro de Rua como um polo grande de articulações que trata da construção dessas políticas 
públicas. 
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Nesse aspecto concreto de ocupação do espaço público, enxergo um certo 

consenso nas visões levantadas por esses diferentes movimentos de artistas e 

coletivos de rua, pelo fato de que todos pregam uma visão agregadora das várias 

pessoas que compõem seus públicos, uma visão inclusiva da praça, agregando as 

diferenças, sem discriminação de nenhuma espécie, cientes também das implicações 

econômicas dos seus fazeres, em relação aos outros trabalhadores, buscando modos 

de negociar com visões diferentes de outros atores das praças que eles visam também 

ocupar. Essa junção nas visões de “como devem ser ocupadas as praças” me parece 

dialogar com a visão dos “espaços limiares” que levanta Stavrides (2014, p.3). Mesmo 

que ele trate as ocupações de praças em Atenas, na Grécia, de cunho mais 

“político”148, num contexto local político bem conturbado, acho que as considerações 

que ele formula dialogam bastante com os fazeres dos artistas e coletivos de rua do 

Rio, no que diz respeito à porosidade dos seus modos de atuação com os outros 

atores preexistentes e aqueles correlatos aos seus próprios fazeres, durante vários 

processos de ocupação do espaço público por suas artes: 

A espacialidade limiar pode abrigar e expressar práticas de commoning que 
não estão contidas em mundos isolados partilhados por comunidades 
isolados de comunizadores. Os limiares simbolizam explicitamente a 
potencialidade de partilhar através do estabelecimento de áreas 
intermediárias de cruzamentos, através da abertura do interior ao exterior. 
Como mecanismos que regulam e dão significado aos atos de passagem, 
eles podem tornar-se ferramentas importantes na construção de instituições 
de um commoning expansível. Muitas sociedades controlam estrita e 
audaciosamente limiares simbólicos e reais porque as pessoas podem 
"perder o seu caminho" e descobrir potenciais mundos comuns que se 
encontram para além das correspondentes hierarquias estabelecidas pela 
sociedade. Porém, no processo de um commoning expansivo que desafie 
diretamente os cercos [enclosures] da sociedade capitalista, os limiares 
podem tornar-se tanto a imagem como o palco de experiências 
emancipatórias de partilha. Os limiares são potenciais socioespaciais de 
"artifícios da igualdade" (Rancière 2010, 92). (Stavrides, 2014, p.3). 

 

Acho muito válido esses aportes de Stavrides, nessa discussão, para enxergar 

melhor essas formas coletivas de ocupação do espaço público, pois permitem refletir 

sobre o fato que a própria forma de fazer é também “político”, além mesmo do 

 

148 Segui atentamente os eventos que aconteceram na Grécia, como consequência da grave crise 
social que o país atravessou a partir de 2008, pois foram também muito comentados na imprensa 
francesa e em blogs especializados. Isso facilitou entender certos eventos e relatos que Stavrides 
expõe nos seus escritos. Sobretudo, o que ele descreve aconteceu de várias outras maneiras em 
outros lugares do mundo, notadamente através do movimento Ocupy  descrito por Harvey (2012), 
ou ainda o movimento M-15 dos “Indignados”, na Espanha, ambos em 2011, ou mesmo a 
primavera árabe de 2010, assim como os eventos no Brasil e a revolta de Gezi, na Turquia, em 
2013. 
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conteúdo, que claramente é muito importante149. Isso se desdobra pela adoção, por 

esse autor e vários outros, do termo “espaços comuns emergentes”, já que eles não 

usam propriamente o termo “espaço público”, ao focar no compartilhamento efetivo 

dos espaços com práticas coletivas, mesmo que sejam efêmeras, enfatizando as 

possibilidades que se abrem a partir daí. O emprego do termo “limiar” sublinha essa 

visão espaço-temporal – e, no caso de Stavrides, como já foi ressaltado, a visão 

rítmica – dessas ocupações, com essa materialização de espaços comum que 

instauram uma ordem efêmera, porém atuante nos imaginários daqueles que 

partilham desses momentos, já que se trata de construir “experiências emancipatórias 

de partilha”, que não fiquem restritas ao caráter necessariamente efêmero dessas 

ocupações. A necessária “porosidade” é também um elemento muito ressaltado por 

Stavrides, tocando aos espaços comuns que ele analisa, pois sublinha a necessidade 

de não discriminar o uso desses espaços no processo de elaboração desse “lugar 

temporalizado”, ficar aberto às dinâmicas do próprio espaço e aberto ao imprevisto. 

Ele ressalta também as possiblidades de expansão desses espaços efêmeros, isto é, 

como tais momentos construídos coletivamente e compartilhados afetivamente 

podem reverberar em outros “lugares temporalizados”. 

A seguir, gostaria de evocar três construções de “espaços comuns emergentes” 

diferentes, que visam ilustrar um pouco da discussão esboçada até aqui nesse 

capítulo. Quero enfatizar essas possibilidades de visões diferentes, que me parecem 

mais atuar de concerto que de maneira dissonante ou, ritmicamente falando, parecem 

mais acrescentarem nessa polirritmia de ações que embolar o ritmo em comum que 

une esses diversos projetos que visam ocupar artisticamente os lugares. 

 

 

149 Poderia se comparar, inclusive, na linha do raciocínio “artes públicas” contra “artes privadas”, 
enfatizado por Haddad (2012), tudo que remete aos conteúdos “politizados” de muitos artistas em 
voga no mercado cultural, enquanto as formas subjacentes de produção podem, por vezes, estar 
totalmente dissonantes com àquilo que se canta, fala ou expressa nos lugares “privatizados” de 
apresentação, acarretando necessariamente contradições, sem que o debate se esgote tão 
facilmente. 
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6.3 Festivais, e outros Encontros, como catalizadores das energias afetivas 

 

 

Essa seção prossegue na perspectiva que subjaz esse capítulo: se debruça 

sobre as possibilidades que decorrem de formas coletivas decorrentes da união entre 

artistas e coletivos de rua. Esse fazer é muitas vezes visto como algo individual, pelo 

próprio fato que há muitos artistas que atuam individualmente, ou em duplas, no dia-

a-dia, pela questão da sobrevivência, mas também pela praticidade e por ter algo para 

apresentar nesse formato. No entanto, muitos artistas encontrados foram levados a 

inserir seus fazeres em formas mais coletivas, seja dentro das lutas que defendiam 

suas práticas (como no processo de adoção da lei), de convites para participar de 

festivais (como no caso do festival de arte pública, e outros), ou também por pertencer 

a uma rede que denominarei de afetiva, na qual podem somar seu fazer com outros 

fazeres, com linguagens semelhantes ou diferentes. Quero enfatizar aqui a força deles 

poderem se unir periodicamente como coletivos, ocupando juntos praças da cidade, 

cortejando pelas ruas, destacando a potência da junção dessas energias, num 

determinado lugar, mesmo que seja efêmero150. No olhar das pessoas que organizam 

essas junções de artistas de rua, isso se reverbera nos próprios lugares, nas pessoas 

que assistem, mas também no próprio fazer dos artistas que participam de tais 

eventos. Na mesma linha da interlocução teórica esboçada anteriormente, junto a 

Stavrides (2014), quero destacar o potencial de expansão que esses eventos 

proporcionam para a repetição dessas práticas no lugar ou em outros lugares, mas 

também as possibilidades de suscitar desejo de novos/futuros praticantes. Se tratará 

de enfatizar o “contágio” que esses “espaços efêmeros de compartilhamento” podem 

acarretar. 

Retratarei duas experiências principais que, como será evocado, ocasionaram 

várias outras. Participei parcialmente de quase todos esses eventos, mas deixarei 

falar, sobretudo, quem organizou esses eventos, adotando como fio-diretor o olhar 

que eles compartilharam durante as entrevistas, além de destacar algumas 

reverberações que esses momentos vividos ocasionaram. 

 

150 Na verdade, eu faleria que a fugacidade desses momentos, seu caráter efêmero, é o que participa 
também da reverberação desses momentos. Encontra-se novamente a dialética entre repetição e 
diferença, continuidade/discontinuidade exposta por Lefebvre (1981, 1992) em algumas das suas 
reflexões acerca do cotidiano, conforme eu tentei expor na Primeira Parte. 
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6.3.1 Lembranças do Festival de Arte Pública na Praça Seca 

 

 

Intitulei essa seção “lembranças”151, porque não participei presencialmente 

dessa fase do festival carioca de arte pública, que aconteceu em 2015. Após o primeiro 

festival carioca de arte pública, que expus mais em detalhe na seção anterior, o fórum 

de arte pública quis implementar uma ideia que já tinha sido levantada e debatida, que 

era do festival acontecer fora dos bairros centrais do município do Rio de Janeiro, 

propagando inclusive o conceito de Arte Pública, se apoiando nos artistas 

participantes do Fórum. O 2º Festival Carioca de Arte Pública (2015) iria durar seis 

meses (2 meses em 3 praças diferentes). 

Desde 2014, Wagner José já participava regularmente do fórum e seu bando 

tinha tocado na Praça Tiradentes, dentro da programação do primeiro festival. À 

medida que as conversas dentro do fórum foram definindo a segunda fase do festival, 

os membros foram chamados para articular e realizar propostas de lugares para 

receber esse evento, como relata Wagner José: 

Como as praças seriam decididas em Fórum e já havia sido acordado bairros 
do subúrbio pensei...A Praça Seca tem chance. E me perguntaram da minha 
praça. Sabiam da entrega que daria para que fosse lá. Para minha alegria a 
minha Praça Seca foi a primeira das três...e foi lindo! Era um momento de 
consolidação do conceito de Arte Pública. Ainda hoje me emociono ao 
lembrar da chegada de todos aqueles artistas e da alegria das pessoas ao 
presenciar o acontecimento. Eu conseguia entender o sentimento delas, 
afinal era o mesmo que o meu. (Wagner José, entrevista). 

 

Além de se relacionar com os comerciantes e ribeiranos vizinhos da praça, 

explicando a ocupação cultural, Wagner José articulou com uma diversidade de atores 

culturais do bairro, chamando para se apresentar dentro da programação do festival. 

O Herculano Dias escreveu algumas crônicas que dão conta da diversidade desses 

“artistas públicos”. Fora as apresentações, tinha oficinas sendo oferecidas. O Wagner 

 

151 Achei muito relevante poder tratar desse evento através das lembranças de três artistas no foco 
dessa pesquisa. O Wagner José foi o referente local da praça, já que é um nativo do bairro e 
começou a atuar por ali, realizando periodicamente atividades: guiou e recebeu a produção do 
festival, participando de todo o processo de produção, além de tocar com seu bando e em outras 
oportunidades. O Herculano Dias estava empenhado na produção do festival, e participou dos 
cortejos de chegada e de saída, de atuações e de debates, além de escrever crônicas. A Fernanda 
Machado participou como artista de rua participante. Me focarei apenas nessas lembranças para 
delinear o festival e algumas reverberações que ocasionaram no lugar e nos participantes. 
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José conta que nada era predeterminado: o evento foi se ajustando no decorrer dos 

acontecimentos e dos encontros: 

Essa experiência me proporcionou uma afirmação ainda maior com o lugar 
onde fui criado, fortaleceu meus contatos no bairro e me gerou trabalho 
durante os dois meses como Articulador (responsável por estabelecer 
contatos, e facilitar a produção na região). Por ser a primeira do Festival, foi 
preciso entender através de experiências como essas ações se 
dariam...oficinas e fórum já estavam previstos e um dia lancei a ideia: que tal 
um espaço para artistas locais se manifestarem? Era o que faltava. A partir 
daí tivemos maior adesão de jovens e veteranos artistas que completaram o 
propósito de "integração" do Festival. (Wagner José). 

 

Figura 40 - Lançamento do Festival de Arte Pública na Praça Seca, 18 de abril 2015. 

Fonte: Fórum de Arte Pública, 2015. 

 

Na programação, constou essa mistura entre artistas de rua pertencentes do 

Fórum de arte pública, vindo de outros lugares e artistas locais, de todos os tipos, 

tendo vários momentos com microfone aberto, chamando para as pessoas apresentar 

propostas e voltar a se apresentar nos dias ulteriores de programação. Wagner José 

já conhecia muitos deles, por sempre ter se envolvido nas dinâmicas de ocupações 

culturais na região de Jacarepaguá, da qual a Praça Seca pertence. Ele pôde retratar 

um pouco a reverberação desse evento na prática de artistas que participaram do 

evento: 
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Me lembro de depoimentos de uma banda de garotos chamada "Tênis furado" 
dizendo que havia sido a melhor experiência musical deles até então. O Joca 
do Trompete (figura lendária do bairro) declamava suas poesias com 
entusiasmo de um garoto e meu amigo Marcelo Serralva encontrou-se como 
Artista Público. Desenvolvendo linguagem e conceito do seu "Homem 
Banda"152 e ele mesmo diz que foi ali, naquela energia, que tudo começou. 
(Wagner José). 

 

Cheguei a encontrar ulteriormente o Marcelo Serralva, que era um agente 

cultural da região153. Durante anos, foi um músico em vários projetos convencionais, 

mas acabou se entediando muito nesse contexto de músico contratado, contando que 

se encontrava muitas vezes tocando em bares, com pouca atenção do público, que 

isso era muito frustrante. Ao mesmo tempo, ele já atuava como arte-educador, com 

sucesso, até hoje, envolvendo sua família (mulher e filha) nessa aventura, tendo 

criado, por exemplo, canais de certo sucesso no “Youtube”. Na época do festival, ele 

ainda morava na região e participou como homem-banda e como músico morador do 

bairro. Me lembro da empolgação dele ao falarmos de arte pública, sendo que através 

do seu projeto de homem-banda, ele reencontrou o prazer de tocar para as pessoas.  

Além de manter contato com os artistas, o Wagner José continua passando 

frequentemente na Praça Seca, confessando que “até hoje como pipoca de graça”. 

Sobretudo, ele conta que “ainda hoje ambulantes e frequentadores da Praça Seca me 

perguntam se aquele "Circo voltará”. Isso me permite evocar uma dimensão que 

considero muito importante: a própria dimensão econômica desse tipo de eventos 

tidos como ocupações culturais. Em toda a praça em que há  artistas de rua, há 

beneficiados direitos e óbvios: o vendedor de pipoca, o próprio proponente de pula-

pula, vários vendedores ambulantes, que costumam atuar na mesma praça, se 

relacionam com esse tipo de evento. A relação, segundo relatados pelos artistas, 

costuma ser boa, pois a tendência desses eventos é de agregar e criar um clima 

propício para a permanência na praça. No caso do festival, a ideia era de fomentar 

 

152 Homens-bandas são tipos de artistas de rua, que tocam vários instrumentos ao mesmo tempo. 
Além da difícil execução, devem se atentar à própria concepção do aparelhamento, que costuma 
ser personalizado e feito pelos próprios artistas, decorrente das suas habilidades musicais. 
Costuma chamar bastante a atenção do público. 

 
153 Posteriormente ao festival, sua família se radicou do bairro, por querem viver num lugar menos 

sujeito à violência, conseguindo se estabelecer na região serrana e desenvolvendo várias 
atividades relacionadas com a música e a arte-educação. Em Nova Friburgo, onde se radicou, foi 
igualmente adotada uma lei do artista de rua, e ele regularmente se associa ou fomenta eventos 
que se assemelham aos valores levantados pelo conceito de arte pública. 
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uma dinâmica que pudesse perdurar além do próprio festival, o que chegou acontecer, 

mas não perdurou necessariamente com a frequência desejada pelo Wagner José e 

outros artistas, pela dificuldade de minimamente custear tais atividades. Mesmo 

assim, ele relata que “De lá para cá atuamos algumas vezes no local para manter viva 

a energia”. No entanto, eu mesmo cheguei a atuar em outras praças de Jacarepaguá, 

e as articulações locais que Wagner José fortaleceu através dessa ação fortaleceram 

certos laços. Ele chegou recentemente a organizar uma feira de arte pública, com 

vendedores ambulantes e artistas públicos do fórum num lugar próximo a praça. Por 

fim, ele evoca a dificuldade de dar continuidade a tais ocupações, que decorrem 

também de uma gestão política do município pouco propícia ao diálogo que não 

fomenta esse tipo de iniciativas: 

Minha única tristeza foi ter visto a gestão da prefeitura seguinte não ter 
nenhum interesse de dialogar com manifestações dessa natureza. E para 
piorar atualmente (março/2020), a Praça Seca está sendo cercada por 
grades. Sem nenhuma consulta a sociedade civil, estou vendo todo aquele 
espaço de liberdade sendo privado de futuras ações como o Festival de 2015. 
(Wagner José). 

 

De fato, a Praça Seca é regularmente evocada nos noticiários, pelo fato que 

costuma ter tiroteios decorrente de ações policiais, de confronto entre facções, e 

também por ser situada numa área de fronteira entre milícias e tráfico, no Rio de 

Janeiro. O Wagner José já me explicou um pouco essas dinâmicas diversas do bairro, 

sendo que para ele não se resume a isso, que é muito mais contrastado. Uma das 

figuras que, segundo Herculano Dias, iluminou da sua presença o festival na Praça 

Seca foi “Seu Joca”. Ele toca trompete e tocou durante anos em ruas da Zona Sul do 

Rio de Janeiro, como artista de rua. Ao mesmo tempo, ele tocou durante o festival e 

chegou a contar publicamente certas lembranças que ele tinha, como morador antigo 

do bairro, que foram relatadas por Herculano Dias: 

Irreverente, galanteador, animado, piadista e acima de tudo botafoguense. 
Seu Joca é um senhor que já está na casa dos oitenta, mas com o espirito de 
um adolescente de 19 anos. Sua paixão, além do glorioso time da estrela 
solitária, é a música. Joca já tocou nos antigos cassinos cariocas e nas 
principais casas de shows da época. Seu trompete o acompanha há mais de 
trinta e cinco anos. Já conviveu e tocou ao lado de grandes nomes da música, 
como Nelson Gonçalves, Braguinha, entre tantos. Morador da Praça Seca, 
ele lembra com propriedade como era a antiga praça, ainda unida, onde os 
namorados se deleitavam a luz do luar, trocando inocentes beijos iluminados 
pelo antigo chafariz e embaixo do caramanchão cuidadosamente enfeitado 
de rosas. O coreto onde músicos se encontravam para tirar uma nota, um 
dedilhado de violão, o toque de um pandeiro. Praça com gramado onde as 
famílias se encontravam e partilhavam o mesmo piquenique. Os Lambe 
Lambes registravam estes momentos e os pipoqueiros vendiam seu produto. 
De noite ainda podiam se divertir no antigo cine baronesa, onde por muitas 
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vezes assistiu Otelo, Oscarito e Vicente Celestino. Assim é o seu Joca, um 
personagem digno das crônicas de João do Rio e das histórias escritas pela 
caneta de Stanislaw Ponte Preta. Seu Joca, figra emblemática e querida da 
região. Joca e seu trompete ainda fazem a alegria da praça. Basta um bando, 
a luz do sol e a vontade de quem faz o que sempre amou: tocar seu trompete. 
(Herculano Dia, 2015). 

 

Ao citar essa crônica do Herculano, além de ressaltar o quão importante 

resultam registros desse tipo, queria destacar a ideia que tomou forma quando o 

festival carioca de arte pública veio se instalar em praças suburbanas do Rio de 

Janeiro: além de querer chamar os artistas locais, o que foi cristalizado pela expressão 

“O tatu tem que sair da toca”, visa levantar também as memórias presentes nos 

lugares, que mostram que a praça já teve outra configuração espacial e outra 

dinâmica. Pelo fato do festival ter se instalado por dois meses, deu tempo dessas 

figuras terem voz e lugar de fala, protagonismo e participação no processo. O 

testemunho de Seu Joca mostra que a Praça Seca já foi um lugar de passeio, de 

festividades, enquanto hoje é cortada pelo sistema de mobilidade chamado BRT (do 

inglês Bus rapid transit), sendo recentemente cercada por grades, o que mostra que 

os gestores públicos em função não se atentam a resgatar o “antigo” e apontar para 

o “futuro”, como pregam os articuladores do fórum de arte pública, que acreditam que 

tal praça poderia ser novamente esse lugar de encontro, juntando pessoas de todas 

as idades e fomentando diálogo entre os moradores do bairro, com a circulação de 

artistas de rua de outros lugares participando desse tipo de ocupação cultural. 

 

 

6.3.2 “Anjos do Picadeiro” como fonte de “contágio” de muitos outros encontros  

 

 

O “Anjos do Picadeiro” é um “encontro internacional de palhaços”. Já houve 

quatorze edições desde sua criação em 1996, que juntaram centenas de artistas, com 

centenas de rodas e milhares de espectadores. Teve, em média, uma frequência 

bienal. Abordo principalmente esse encontro através da entrevista que realizei com 

João Carlos Artigos, cofundador do encontro. Ele falou que umas três ou quatro 

gerações de palhaços e artistas circenses passaram pelo evento, querendo enfatizar 

toda a rede afetiva que esse encontro suscitou desde sua criação, suscitando e 

firmando vocações, e espalhando pelo Brasil e afora formas de fazer, de pensar e de 
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se relacionar. Focarei aqui algumas ideias-chave que João Carlos Artigo quis me 

compartilhar, em particular essa “dimensão gregária dos Anjos”, que juntou muitas 

pessoas e ocasionou muitas trocas, sendo que a grande maioria dos seus 

participantes atua nas ruas e praças. Citarei também brevemente um desdobramento 

que o Anjos ocasionou: trata-se do “Incrível encontro dos palhaços do Sana” que 

reproduziu o “estado de espírito” dos Anjos e ilustra o contágio que tais encontros 

podem proporcionar e que reverbera por sua vez a formação de outros “espaços 

comuns de compartilhamento”. 

 

 

6.3.2.1 “Anjos do Picadeiro” e o teor dos encontros afetivos 

 

 

O Anjos do Picadeiro foi criado a partir do grupo Teatro de Anônimo (RJ), que 

já têm 32 anos de atuação, e do qual já participaram o palhaço Márcio Libar e o próprio 

João Carlos Artigo. Segundo João, o grupo sempre prezou a questão coletiva, se 

agregando e agregando pessoas ao redor. Segundo o próprio site internet do 

encontro154, na hora de completar os dez anos de vida do grupo, em 1996, desejaram 

comemorar convidando amigos palhaços que admiravam, para trocar experiências, 

no Rio, através de alguns dias de encontro, que homenageavam o palhaço Benjamin 

de Oliveira, primeiro palhaço negro do Brasil e precursor do Circo-Teatro na virada do 

século XIX. O site do encontro destaca: “A frequência de público nos espetáculos e 

nas demonstrações técnicas superou todas as expectativas. Pela importância dos 

artistas que participaram e pela forma como foi produzido, esse encontro é hoje 

considerado um marco nos caminhos da comicidade do palhaço tanto no circo como 

no teatro.” (Site dos Anjos). Em 1998, o encontro aconteceu excepcionalmente entre 

a cidade de Rio Preto (SP) e São Paulo, com o apoio do Sesc (Serviço Social do 

Comércio). Esse apoio permitiu convidar prestigiosos convidados internacionais, além 

de proporcionar um entrecruzamento afetivo muito forte entre todos que participaram 

dessa aventura. A seguir, o encontro aconteceu principalmente no Rio de Janeiro, e 

uma vez em Salvador, na Bahia, e em Florianópolis, no Espírito Santo. Muitos 

 

154 Disponível em: <http://www.anjosdopicadeiro.com.br/p/historia.html>. Acessado em: 10/03/2020. 
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daqueles que participaram uma vez voltaram várias outras vezes. Nos últimos anos, 

enquanto o encontro teve falta de apoios para se sustentar, certos participantes 

internacionais vieram por amizade e por acreditar no valor do encontro. 

João Artigos destacou vários “braços”, que compõem o encontro: o braço 

“fruição”, que seria o festival, o braço “formação”, com oficinas, produção de 

pensamentos, seminários e revistas, o braço “social e político”, que visa o diálogo com 

a cidade, refletir “como a gente está na cidade, que mundo estamos vivendo”. O 

festival se elabora através de uma programação bastante intensa, ao longo da 

duração do evento: já houve shows em salas fechadas, mas há sobretudo rodas 

abertas em praças e bairros da cidade, dependendo da logística e das parcerias. 

Costumam ser formadas com vários artistas na mesma roda, com tempo limitado, 

emendando e podendo assistir, junto ao público, àquilo que cada um tem para 

oferecer. Há também o já instituído “Overdoze”, que significa uma programação 

ininterrupta durante pelo menos doze horas. Através do braço “formação”, já houve 

muitas revistas que sairam do encontro, com reflexões acerca da história do circo-

teatro, o circo contemporâneo, a inserção desses fazeres na sociedade: trata-se de 

um conteúdo muito rico, cuja diversidade de pensamentos se assemelha àquilo 

presente no site internet Circonteúdo, que já foi apresentado. As oficinas são 

administradas por alguns palhaços de destaque que compõem a programação. O 

palhaço Chacovachi, cujo “Manual” já foi apresentado, costuma sempre vir pro festival 

e dar oficina, desde sua primeira participação em 1998. O braço “social e político”  se 

define através da adoção de palavras de ordem, a cada edição: por exemplo, nas 

últimas edições, houve uma intervenção que se destacou com um pato inflável do 

bufão italiano Leo Bassi, que refletia sobre “Rio para quem? quem paga o pato?” ou, 

na última edição, “Nós se junta, ou nós se extingue”. Um dos momentos mais 

aguardados do encontro é o cortejo realizados por todos participantes e simpatizantes 

do encontro pelas ruas do centro da cidade. No caso, há articulação com vários 

coletivos e parceiros, que transtorna de fato o cotidiano do centro, pela presença de 

uma multidão de palhaços , com alguns momentos parados, que aparenta ser uma 

manifestação “festiva”, com a exuberância dos palhaços e alguns discursos 

relacionados com esse diálogo com a cidade e falando do encontro e das intenções 

dos seus participantes junto à cidade. 
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Figura 41 - Palhaceata do “Anjos do Picadeiro 14” no centro do Rio de Janeiro, 10 de dezembro 2018. 

Fonte: Sabrina Mesquita, 2015. 

 

Neste curto olhar acerca desse encontro, queria apenas destacar a dimensão 

do encontro entre os fazedores, pois João Artigo insistiu bastante nessa dimensão, já 

que para ele, o Anjos do picadeiro é um encontro, não um festival, “porque dentro de 

um encontro, tem um festival, mas nem sempre num festival tem o encontro...o festival 

é só uma parte.” Ele ilustrou isso através do braço “formação” do encontro. Pelos 

proponentes “prestigiosos”, as oficinas costumam ser bastante procuradas. Segundo 

ele, pessoas vinham especialmente no Anjos para seguir oficinas, mas não buscavam 

tanto encontrar os outros fazedores, se integrar no clima do encontro, trocar 

informalmente: em resumo, se entregar, enquanto lhe parece essencial, como 

“palhaços”, conseguir minimamente enxergar a importância disso, bem além de 

adquirir técnicas, reverberando esses valores, baseados no afetivo, nas atuações 

ulteriores ao próprio encontro: 

Essa questão dos valores é fundamental. O circo por si só não é libertador e 
inclusivo. Nada disso vale por si só. A técnica sem ética vale muito pouco. 
Senão você vai produzir uma estética com a poética que é totalmente 
individual. E filosoficamente, isso é totalmente contra aonde nasceu essa 
força. A gente viveu isso.  As pessoas só queriam estar ali neste momento, 
depois durante o ano não. Algo que foi produzido pela coletividade, depois 
você se apropria disso ai e torna algo completamente particular. (João Artigo). 
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Enquanto políticas culturais vinham se afirmando um pouco mais no Brasil, no 

início do século XXI, um “público” para oficinas se formou, que visam fazer valer sua 

participação a determinado encontro de prestígio, focando sobretudo na técnica e 

vendendo ulteriormente, nos seus respectivos lugares, o “selo” dessa participação ao 

“Anjos”, sem manter o “estado de espírito”. A perspectiva do João se relaciona apenas 

no universo dos palhaços, acompanha essencialmente a trajetória do Anjos, que se 

ergueu justamente na vontade de trocar conhecimentos, de modo formal e, sobretudo, 

informal, na troca e nos laços afetivos que o encontro promove. Dentro da produção 

do encontro, há justamente vários “Anjos”, assistente de produção, que cuidam dos 

convidados de fora do Rio de Janeiro, fornecem hospedagem solidária, ajudam na 

logística e na alimentação. João identifica que são esses encontros que se tecem 

nesses bastidores que acabam constituindo a essência do encontro. À medida que o 

evento ganhava um certo patamar, ele observou esse tipo de comportamentos e 

confiou que está agora querendo socializar esses pensamentos para evitar essa 

“deriva” potencial que identificou: “Essas pessoas não entendem. Me deu o momento 

da gastura. A gente não pode fazer para este tipo de gente.” 

Esse olhar é muito importante de ressaltar, porque diz respeito, por extensão, 

ao próprio teor dos encontros com o público – e a cidade, de modo geral. A meu ver, 

caracteriza os riscos de institucionalização atrelados a esses fazeres de artes de rua. 

A partir do momento que essas ideias começam a se propagar, todas correlatas à 

ocupação do espaço público, muitas pessoas se agregam a esses valores e modos 

de atuação, sem necessariamente encarar politicamente e afetivamente o que está 

em jogo com isso. Reencontra-se a dialética entre representações do espaço e 

espaços de representações, no cerne das reflexões sobre a produção do espaço de 

Lefebvre (2000). Isso se aplica também aos fazeres e saberes dos artistas e coletivos 

de rua, e ao próprio teor dos encontros que podem afetar a essência de um encontro 

como “Anjos do Picadeiro”, segundo o olhar de um dos cofundadores.  

Nisso é que reside toda a sutilidade do processo de elaboração de “instituições 

de commoning”, segundo o raciocínio de Stavrides (2014). Não me atrelei muito aqui 

no teor dos encontros com o público no “Anjos”, porque já remete às considerações 

que foram desenvolvidas na Segunda Parte, mas é claro que é algo fundamental que 

motiva o encontro. Mas valia evocar esse lado de qualificação e de formação de 

valores entre os próprios fazedores, pois essa troca de saberes é muito importante 

para a expansão dessas práticas e a partilha com os vários públicos que os fazedores 
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fomentam o resto de tempo, fora do encontro em si. O teor “verdadeiro” do encontro 

aparentou ser algo muito caro para João Artigo, pois garante a expansão dessas 

práticas, e esse foco acerca da dimensão do encontro entre os próprios fazedores, 

que impregna a história do “Anjos do Picadeiro”, me pareceu dialogar com os 

mecanismos descritos pelo Stavrides, para a formação de um commoning155 

expansível: 

Para o commoning se manter enquanto força que produz formas de 
cooperação-através-da-partilha, tem de ser um processo que ultrapasse os 
limites de qualquer comunidade estabelecida, mesmo que essa comunidade 
aspire a ser uma comunidade igualitária e anti-autoritária. Os sujeitos 
emergentes de ações de commoning transformam-se a si próprios por 
estarem sempre abertos a quem chega (Rancière 2010, 59- 60), por eles 
próprios se tornarem, constantemente, recém chegados. (Stavrides, 2014, 
p.4). 

 

Logo a seguir, ilustro isso ao descrever o “Incrível encontro de palhaços de 

Sana”, liderado por Fabiano Freitas – palhaço Piter Crash, que é considerado com um 

claro desdobramento dos “Anjos”, resgatando justamente seus valores e seu “estado 

de espírito”. 

 

 

6.3.2.2 O “Incrível Encontro”, no Sana: fortalecimento das redes afetivas  

 

 

O “Incrível encontro de palhaços do Sana” é resultado de um longo histórico de 

atuação no local, por parte do Fabiano Freitas - palhaço Piter Crash no local, junto 

com seu amigo Tadeu e sua mulher Carol Marquiori, com a colaboração de vários 

outros parceiros locais ou do Rio de Janeiro, ao longo do processo de organização. 

Ao mesmo tempo, é fruto de uma rede afetiva que tem uma filiação quase direta com 

o “Anjos do Picadeiro”, pois foi importante para o Fabiano, onde ele pôde entrar em 

contato com a diversidade de palhaços que compõem o encontro. Participou de todos 

os eventos, desde que conheceu e, na última edição, até houve uma extensão do 

evento “Anjos” no Sana, que ele coordenou no local.  

 

155 Segunda os tradutores da versão portuguesa do texto de Stavrides (2014), presente na Internet, 
“Commoning” é um conceito proposto por Peter Linebaugh que remete para a produção do e em 
comum.” Disponível em: <https://rda69.files.wordpress.com/2015/06/stavros-stavrides-
espac3a7os-comuns-emergentes-como-desafios-c3a0-cidade-da-crise.pdf>. Acesso em: 
10/03/2020. 
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Ele e seus parceiros fundaram o “Incrível encontro” com o incentivo e o apoio 

de várias pessoas que participam também do “Anjos”. Como já foi exposto, Fabiano 

Freitas acredita muito na necessidade de criar de maneira independente, exatamente 

como se originou esse encontro: 

Outros festivais passam por necessidade. Muitas, e a necessidade nos 
permite sermos criativos, de criar e ser ativos, ser produtivos, de realizar, de 
fazer. Quanto mais necessidade, você tem que correr atrás para fazer a coisa 
acontecer. (...) Não sei quem vai poder vir, mas eu tenho essas pessoas que 
eu cativei, que eu conto, que contam comigo também quando precisam e fico 
amarradão de poder ajudar. No sentido independente, mais ainda, sabe, 
porque acredito numa forma muito mais direta, papo reto. (Fabiano Freitas). 

 

Carol Marquiori, mulher do Fabiano e coorganizadora do encontro, conta que, 

já no primeiro encontro, em 2017, houve três dias de programação, com cinquenta 

artistas. Todos vêm por seus próprios meios e cada um passa chapéu nas rodas. A 

organização cuida da articulação no local, fornecendo comida, hospedagem, 

divulgando. Fortalece também o chapéu dos artistas. Ela fala que o incentivo para 

acreditar no encontro veio dos próprios amigos do meio circense, sendo que no resto 

do ano, o “Circo a céu aberto” costuma receber artistas de fora para compor rodas 

juntos e animar a cena local o ano todo. O coletivo Nopok propôs sua kombi para 

trazer material, a Adelly Constantini, do coletivo Mão, propôs sua estrutura para 

números de acrobacia aérea e, aos poucos, se montou uma programação de 

qualidade, com vários artistas confirmados, principalmente vindo do Rio, mas alguns 

vindo de mais longe. Carol fala que o encontro é o resultado de uma rede afetiva entre 

os artistas circenses participantes do “Incrível encontro”: 

Acho que o Incrível Encontro traz o fortalecimento da rede, sabe. Nesses 
tempos tão difíceis, da cultura, de se viver artisticamente, você de repente vê 
um projeto independente conseguindo acontecer reunindo tanta gente...Isso 
motiva todo mundo, isso fortalece. Acho que é a principal parada. Por isso 
também a necessidade de todo mundo se alimentar junto, de todo mundo 
estar dormindo mais junto que possível, porque acho que intensifica essa 
troca e essa energia. De fortalecimento mesmo, sabe, de não se sentir 
sozinho. É diferente de todo mundo estar junto num evento, em que todo 
mundo foi contratado. É uma outra relação. O que motiva as pessoas para 
estarem ali não é a grana, é se sentir fortalecido, se sentir inspirado. (Carol 
Marquiori). 

 

Observa-se que a motivação vem do fazer-junto, da vontade de se reunir entre 

fazedores, comungar com o público e reverberar esse encontro em outros lugares. 

Fabiano acredita que acontece mesmo essa reverberação em vários colegas que 

passam pelo Sana. Esse tipo de encontro fortalece cada um no sentido de acreditar 
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naquilo que faz, pois nos momentos de dúvida, lembra dos outros que, como ele, 

acreditam nisso: 

Mas é muito importante, porque é o lugar aonde a gente se organiza, o lugar 
aonde a gente se vê, e depois daqui vamos para outro lugar com esse 
fortalecimento de ideias. E ai chega em outro lugar e você fica com vontade 
de fazer. Ai tu vai encontrar montão de gente que vai te desvalorizar: “Ih, isso 
é papo de doidão, isso não vai rolar não”. Ai tu já vai ficando murcho de novo. 
Mas se você tem firmeza nisso, não interessa essas pessoas murchas. Sou 
um pingo, o que eu vou fazer com maior força aqui, é a coisa acontecer. Vai 
ser difícil, vai ser difícil, mas vamos fazer acontecer. (Fabiano Freitas). 

 

Fabiano cita alguns exemplos do fortalecimento de cenas locais, na região do 

Sana, no norte do Estado do Rio de Janeiro. Cita o casal de palhaços Moringa e 

Piriquita, que criou o “Festivalsíssimo de Saquarema”, ou ainda Rufino em Cabo Frio, 

e outros coletivos em Rio das Ostras, Macaé...Ele costuma participar desses eventos 

e colaborar com esses coletivos, para que cada um possa se tornar uma referência 

do  lugar, já que “com o tempo a própria comunidade acaba acreditando”. Ele lembra 

que, desde a segunda edição, o festival divulga o seu financiamento colaborativo, uma 

“vaquinha” na internet, onde as pessoas são chamadas para participar, já que o 

festival não recebe nenhum apoio público, embora já tenham tentado. Além de todo o 

trabalho de articulação e de produção do festival, Fabiano teve que pagar do próprio 

bolso uma quantia para pagar as contas da última edição. Isso soa contraditório, frente 

a toda agitação cultural que o encontro proporciona, assim como o benefício para o 

próprio comércio local. Além de continuar procurando apoios a diferentes escalas 

(edital, secretaria de cultura do município), Fabiano e Carol acreditam nas 

possibilidades do financiamento coletivo, como complemento para viabilizar a 

produção do evento. 

A dimensão econômica desses eventos é perceptível a nível de pequenos 

lugares como o Sana: o festival acaba trazendo um público específico, que se hospeda 

nas pousadas, nos campings, que se alimenta nos restaurantes e na padaria, que 

compra artesanato, e não deixa de aproveitar das cachoeiras, grande atrativo turístico 

do Sana. Ao mesmo tempo, o circo acaba reunindo todas as partes da comunidade 

do Sana. Carol explica que há certa segregação mesmo nas escolas do bairro, entre 

os “nativos” e aqueles que vieram de fora, que se expressa notadamente pelas 

crenças religiosas. Segundo ela, “o circo é o único que consegue dialogar com as 

partes. Reunir as famílias. Nas escolas, as crianças estudam juntos, mas existe um 

“appartheid” religioso. Os nativos e os de fora”. As rodas do festival, que acontecem 
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na Feira de artesanato do Sana, no centro do vilarejo, no mesmo lugar em que 

costuma atuar o “Circo a céu aberto” no resto do ano, junta todo tipo de pessoas. Carol 

nota que “no meio de um festival...com gente de fora...muitas coisas podem 

acontecer...de modo geral, o circo é bem aceito, ele tem este papel que é muito 

importante.” Além do encontro entre os artistas circenses e o público, há os encontros 

que acontecem decorrente das dinâmicas que fomenta o festival, que reúne e junta 

pessoas diferentes no mesmo lugar, ocasionando encontros, crianças brincando 

juntas, etc. 

 

Figura 42 - Roda de palhaço na Feira de Artesanato do Sana (Macaé/RJ). 

Fonte: Incrível encontro de Palhaç@s do Sana, 2018. 

 

Fabiano Freitas enfatiza esse fortalecimento afetivo da rede de fazedores, 

quando evoca sua felicidade de ver que “muita gente muito talentosa veio pela 

energia. Simplicidade, humildade, todos os artistas devem ter isso. Ter carinho, cuidar, 

compartilhar as coisas.” Isso explica porque ele, Carol, Tadeu e os outros aliados no 

local já estão organizando o quarto “incrível encontro”, em 2020, apesar de todo o 

trabalho e a falta de remuneração, por dois ou três meses de investimento integral, 

para que possa acontecer da melhor forma. Fabiano resume o que baseia sua 

determinação em prosseguir esse projeto: “um dia, após o último encontro, alguém 
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me perguntou: você deve estar cansadão. Ai eu falei para ele que no lugar de cansado, 

estava muito feliz. E que a felicidade não cansa.”  

Vale evocar o “Incrível encontro” como exemplo de capilarização que o 

encontro “Anjos do Pìcadeiro” provocou. Há claramente valores compartilhados entre 

os dois eventos, sendo que muitos participantes do “incrível encontro” são “criados” 

do “Anjos”. Constata-se, na prática, essas “instituições de commoning expansível” que 

evoca Stavrides (2014): trata-se, no caso, de modos de atuação, que definem como 

se estabelecem as trocas entre o público e os artistas, mas valia ressaltar também os 

modos de organização que, no caso, tomam como base a ancoragem territorial do 

“Circo a céu aberto”, e toda uma rede afetiva de parceiros de vários outros lugares, 

que ajudam na logística e pela disponibilidade de participar de um encontro realizado 

de maneira independente, tendo o “chapéu” como maior apoio para os vários artistas 

de rua que se disponibilizam em fazer parte do “incrível encontro de palhaços do 

Sana”. 

 

 

6.3.3 Articulação entre circulação e territorialidade 

 

 

Nesse último ponto, queria destacar a articulação entre a territorialidade de 

artistas e coletivos de rua com a itinerância inerente a essas práticas, pois se relaciona 

estritamente com essa perspectiva que delineei acerca do fortalecimento e da possível 

expansão desses tipos de “espaços comuns emergentes”. 

Essa ancoragem territorial de determinados grupos e artistas de rua apareceu 

nitidamente, por exemplo, nas rodas de discussão do Fórum de Arte Pública, no Rio 

de Janeiro. Em particular, o termo de “sedes de Arte Pública” acabou sendo formulado 

para sustentar a proposta do primeiro festival carioca de arte pública, descrito nos 

seguintes termos: 

Praças e logradouros públicos já ocupados de forma permanente por grupos 
de teatro de rua como sedes públicas onde estes coletivos já desenvolvem 
suas atividades de forma regular. Estes, além de manter o seu trabalho, 
seriam anfitriões e dinamizadores de uma programação cultural que reúna a 
diversidade de expressões e manifestações que possam ser reunidos sob o 
amplo guarda-chuva do conceito de arte pública (Fórum de arte pública, 
2012). 
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Vale ressaltar que essa definição foi, de certo modo, “operacional”, para facilitar 

o próprio diálogo com o poder público nesse processo de construção de “políticas 

públicas para as artes públicas”, para que a verba do festival fosse avalizada e 

liberada, o que de fato aconteceu. No entanto, Turle e Trindade (2016, p.105) 

explicitam que essa proposta de “Sede Pública” já estava sendo debatida e forjada 

nas próprias discussões da Rede Brasileira de Teatro de Rua, a partir das diversas 

problemáticas que enfrentavam os grupos de teatro de rua que participam desta rede, 

isto é, já estava sendo posta na prática. No caso, eles se baseiam na prática do grupo 

carioca Tá Na Rua que, como já foi exposto, tem longo histórico de atuação nas praças 

do centro do Rio de Janeiro. No entanto, diz respeito à atuação de vários outros grupos 

no Rio e no Brasil. De certo modo, essa ideia de “sede pública” permite legitimar sua 

atuação nas suas respectivas cidades, sendo que cada um evolui numa situação 

social, repressiva e jurídica distinta. Turle e Trindade (2016) explicitam a importância 

de fixar o mesmo conceito para tantas atuações diversas de coletivos de rua: 

[…] a iniciativa acabava por promover, também, uma participação mais efetiva 
na vida da comunidade na qual [os coletivos de rua] atuavam, dando 
visibilidade às discussões que travavam entre si sobre as políticas públicas 
para a arte e o teatro. Em função das sedes públicas, os grupos passaram a 
viver experiências concretas de pertencimento aos bairros, participando das 
atividades desenvolvidas pelas associações de moradores (principalmente 
em produções culturais locais) e engajando-se em ações sociais e políticas 
mobilizadas por seus líderes comunitários. (Turle e Trindade, 2016, p.105-
106). 

 

Acho importante destacar que o termo “sede pública” acaba sendo forjado 

como possível elemento de linguagem comum pelos diversos coletivos de rua. De 

fato, o que Turle e Trindade (2016) descrevem não foi inventado e posto em prática: 

vem da própria prática, mas permite encaixar diversas práticas de vários grupos de 

teatro de rua e, por extensão, de vários artistas de rua. A “sede pública” seria o terreno 

privilegiado dos fazeres de determinados artistas e coletivos de rua, lugar de pesquisa 

de linguagem e de ancoragem local desses fazeres. 

No caso dessa pesquisa, ao nível de artistas mais individuais, enxergo 

principalmente essa territorialidade ancorada na prática da Fernanda Machado, que 

atua no Largo do Machado/Catete há muitos anos, o Fabiano Freitas, no Sana 

(Macaé, RJ) e, de certo modo, o Wagner José na praça Seca e o bairro da Taquára, 

em Jacarepaguá, no Rio. Gabriel Sant’Anna e Martha Paiva, da Cia Solo, ancoraram 

também uma certa territorialidade na praça Xavier de Brito, na Tijuca, já que atuam lá 

faz anos, com diversas frequências. O Wagner Seara – palhaço Picuinha, já passou 
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a ter uma territorialidade no município de Muriaé (MG), enquanto agora está numa 

fase de itinerância. A territorialidade desses artistas e coletivos de rua nos seus 

respectivos lugares permite também que o público já esteja acostumado a ver 

determinadas atuações, e isso pode ulteriormente facilitar a atuação de outros artistas 

de rua. 

Se é indispensável reconhecer essa territorialidade, vale reconhecer, que 

dentro dos processos de institucionalização / legitimidade dessas práticas e de 

determinados atuadores de rua, existe um embate inevitável entre esses artistas e 

coletivos de rua locais e os artistas de rua mais itinerantes. Parece um último debate 

importante de levantar, porque vários movimentos de artistas de rua, em outras 

cidades do mundo156, acabaram se estruturando dessa forma: os artistas de rua da 

cidade ganharam o direito de atuar, seja por cadastro, seja por “sorteio” a cada dia, o 

que limita muito a espontaneidade e a dinâmica de ocupação do espaço público por 

essas práticas.  Assinar um ponto de atuação fixo para determinado artista ou coletivo 

de rua me parece totalmente contraditório com a ancestralidade e a correlata 

itinerância que caracteriza essas práticas, como tentei mostrar anteriormente. 

Enxerga-se claras possibilidades de querer ancorar os artistas de rua no seu “devido” 

lugar e de aplicar novos meios de coerção por parte do poder público, notadamente 

através de cadastro. A burocratização e uma separação entre territorialidade e a 

itinerância são possíveis de acontecer. Há contradição em não reconhecer a 

importância da itinerância desses fazeres de rua para sua vitalidade. Pretender deixar 

de lado artistas de rua “de fora” me parece oposto a um claro entendimento da 

essência desses fazeres. Além disso, há claramente uma falta de imaginação acerca 

das dinâmicas do espaço, que a geógrafa Massey (2008) desenvolve muito bem, 

quando constata que o discurso “localista” se impôs como resistência ao “global”, mas 

que isso ocasiona discursos identitários descolados das verdadeiras dinâmicas do 

 

156 Um exemplo sintomático é a famosa rambla de Barcelona, na Catalunha, onde Fernanda Machado 
atuou no início da sua trajetória (ver capítulo 3). Ela fala que foi ali que se “reconheceu mesmo 
como artista de rua”. Já em 2002, medidas foram tomadas para regulamentar essas práticas, 
devido à profusão de artistas de rua na cidade. Os músicos podem atuar apenas se têm o 
“caderno de músico”, sendo liberados duzentas autorizações de praticar, difíceis de conseguir, 
sendo vitalícias! As estátuas humanas devem passar um “casting” para atuar na Rambla, e nem 
há possibilidade de ter palhaços! Foi a forma que foi encontrada pelos atores sociais dessa cidade 
para resolver problemas que tinham surgido e não cabe debater desde aqui, mas enxerga-se 
claramente que não foi levada em conta a itinerância e a função social dessas práticas. 
(Disponível em: <https://www.martademarte.com/diarioclown/2012/10/02/artistas-de-calle-en-
barcelona/>. Acesso em: 10/03/2020). 

https://www.martademarte.com/diarioclown/2012/10/02/artistas-de-calle-en-barcelona/
https://www.martademarte.com/diarioclown/2012/10/02/artistas-de-calle-en-barcelona/
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espaço. Ao defender o local, acaba se defendendo uma ideia precisa e restrita do 

local, que não contempla sua inserção no global. Isso me parece fácil de aplicar no 

contexto específico das práticas de artes de rua. Por isso, não se pode descartar os 

riscos correlatos a essa interlocução com o poder público, que vê no mapeamento e 

no cadastro possibilidades que lhe permitiria controlar a natureza historicamente 

“subversiva” das artes de rua. Acredito que, nesse processo que aconteceu no Rio de 

Janeiro, os atores organizados e fundadores do fórum de arte pública conseguiram 

evitar essa armadilha. Consta nos discursos, na própria formulação da lei e mesmo 

nas práticas coletivas colocadas em prática em vários lugares da cidade. Durante a 

entrevista, o Herculano Dias destacou bastante o perigo dos artistas se associarem 

formalmente numa estrutura jurídica pois, segundo ele, seria uma porta de entrada 

para esses tipos de riscos de cadastramento. Essa vontade de guardar uma certa 

informalidade e uma certa horizontalidade é bastante presente nos pensamentos dos 

diversos entrevistados e atores encontrados no Rio de Janeiro e na própria formulação 

da Rede Brasileira de Teatro de Rua, e acredito que isso possa ser uma força para se 

contrapor a possíveis veleidades de cadastramento dos artistas de rua. Por mais que 

dê para perceber embates inevitáveis entre atores mais institucionalizados, como 

grupos de teatro de rua, e artistas de rua muito mais informais e pragmáticos, foi 

observado, no Rio de Janeiro, que há essa interlocução entre esses diferentes 

fazedores de artes de rua, o que não necessariamente acontece em outros lugares! 

Como foi evocado nesse capítulo, a institucionalização de tais práticas 

apresenta riscos e desafios, mas destaco aqui voluntariamente essa 

complementariedade entre a ancoragem territorial de certos artistas e coletivos de rua 

e a itinerância de outros. Quero pleitear aqui que a territorialidade de certos coletivos 

e artistas de rua pode ficar ainda mais relevante, caso isso signifique receber outros 

artistas e coletivas de rua para atuar nesses mesmos lugares, facilitando as trocas 

afetivas entre os próprios fazedores, visando uma expansão dessas práticas em 

outros espaços. Acredito que isso ficou saliente ao evocar esses festivais e encontros, 

que existem graças à circulação de outros artistas de rua mais itinerantes. Vem-me 

aqui como exemplo a atuação da artista de rua argentina Espuma Bruma, que residiu 

alguns anos no Rio de Janeiro, entre 2012 e 2015, antes de começar a realizar turnês 

regulares em ruas e festivais na Europa, na Argentina, no Brasil, e até em países 

asiáticos. Suas habilidades circenses principais são a corda bamba, mas também as 

bolas de sabão. Ela trabalha também a comicidade das suas apresentações. Tendo 
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praticado muito nas ruas e praças do Rio, ela já participou de todos os festivais e 

encontros descritos acima, se destacando por vir de fora e pela excelência das suas 

apresentações. Esse tipo de artista de rua, num estágio itinerante da sua trajetória, 

contribui ao enriquecimento da programação desses festivais e outros encontros, tão 

importantes no fortalecimento dessas práticas, pelas trocas que surgem daí e pela 

formação dos públicos. Haveria necessidade de levar isso em consideração na 

formulação de políticas públicas para as artes públicas, incluindo por exemplo lugares 

de residência, de encontros entre artistas locais e itinerantes, festivais e encontros 

itinerantes nas diversas “sedes públicas” e praças da cidade. Uma vez reconhecida a 

função social dessas práticas e a necessidade da sua capilarização na cidade, podem 

ser imaginadas várias formas de incentivar essas trocas, seguindo os moldes já 

praticados, às duras costas, pelos artistas e coletivos de rua. 

Na região metropolitana do Rio de Janeiro, não se pode negar que a maior 

concentração de artistas e coletivos é na região central da cidade. Quando há garantia 

de sustento (como no caso do festival de arte pública), ou de público (como no caso 

do “Incrível encontro”), os artistas e coletivos de rua circulam de bom grau, o que 

permite fortalecer fazedores de locais menos centrais, suscitando vocações e 

“educando o público” para fortalecer o chapéu dos artistas, única garantia da 

perenidade dessas atividades em cada local. Fernanda Machado me contou que 

debate por vezes com colegas “como a gente também faz uma função social e vai lá 

para Baixada, ir lá para São Gonçalo, pra Nova Iguaçu. Entendeu, arte pública 

também de se dar.” (Fernanda Machado). Os próprios artistas de rua ganham em 

poder diversificar seus públicos, “abrir novas praças”. Essa articulação entre 

territorialidade e circulação aparece como fundamental para sustentar a possibilidade 

de expansão dessas “espacialidades emergentes”. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

Considero este trabalho como exploratório e propositivo, quanto à sua ambição 

de formular considerações rítmicas para apreender o campo de pesquisa das artes de 

rua, no Rio de Janeiro. Acredito que abordar essas práticas em diálogo com os 

“elementos de ritmanálise” permitiu dar conta do caráter fortuito desses fazeres, que 

expõem outras maneiras de se relacionar na cidade, participando desse “repensar da 

cidade”, que pleiteia o geógrafo mexicano Daniel Hiernaux (2007). Busquei evidenciar 

o caráter multi-escalar da noção de ritmo, que me permitiu forjar o fio-condutor desse 

trabalho, ao abordar principalmente as escalas diferenciadas de análise, de corpo-

artista de rua, corpo-roda e corpo-cidade. A primeira escala de apreensão foi o corpo 

do artista de rua (e também do próprio pesquisador) e foi apreendida através da 

descrição da trajetória/mapeamento de atuação dos artistas e coletivos de rua no foco 

dessa pesquisa, inclusive a minha própria trajetória como pesquisador participante 

imerso no campo de pesquisa. A escala do corpo-roda visava retratar as interações 

afetivas que os artistas de rua provocam nos lugares onde atuam. Abordar a escala 

do corpo-cidade resultou em levantar a dimensão coletiva desses fazeres e a possível 

participação desses fazeres e saberes dos artistas e coletivos de rua para a 

apropriação do cotidiano e a construção de “espaços comuns” na cidade.  

Logo na primeira parte, sinalizei que tinha sido imprescindível explorar novas 

maneiras de conceber o lugar da experimentação no processo de pesquisa. Enxergo 

que a adoção do conceito de ritmo, como filtro analítico, dialoga com os interlocutores 

que escolhi para restituir ao leitor esse caminhar da pesquisa. Em paralelo, a adoção 

desse conceito dialogou com minhas atuações nas ruas, na própria prática de 

apreender os ritmos e se relacionar com os múltiplos outros na cidade do Rio de 

Janeiro. 

Essa ênfase sobre minha participação ativa no campo de pesquisa aparecia 

como absolutamente necessária. Foi através dessas experimentações que 

perseguiam, inclusive, outros fins “imediatos” que a própria pesquisa em si, que senti 

na pele a necessidade de considerar a presença, que facilita essa negociação com a 

alteridade que levanta Stavrides (2016). Ao praticar o campo de pesquisa, pude 

conceber a presença como um estado corporal, que pode ser amparado pela noção 

de ritmo, prestando atenção à respiração, ao fazer esforço físico, as trocas de olhares 
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e afetos com o público. Essa participação ativa no campo de pesquisa justificou a 

restituição de algumas lembranças e situações vividas, ou algumas considerações de 

ordem mais geral, acerca do campo de pesquisa, sintetizando informações que fui 

coletando ao dialogar com parceiros e pessoas na rua, sem necessariamente 

explicitar um fim ou objetivo final de pesquisa. Facilitou também meu diálogo com os 

artistas e coletivos de rua, por termos vivenciados juntos certos eventos e 

compartilharmos de certos valores. Em particular, permitiu considerar essa dimensão 

da presença, que é fundamental para se relacionar com a alteridade. Mais ainda, 

acredito que a noção de ritmo levou a vislumbrar esse estado de co-presença, 

contemplando a co-ritmicidade das interações afetivas que buscam os artistas de rua 

que atuam nas ruas e praças da cidade do Rio de Janeiro. Por mais que os artistas 

de rua entrevistados não evocassem o conceito próprio de ritmo, suas falas e seus 

escritos dialogavam com essa formulação da tríade “tempo-espaço-energia” por 

Lefebvre, nos “Elementos de ritmanálise”, pois seus fazeres envolvem a ativação de 

um “lugar temporalizado”, que apresenta como característica esse estado de co-

presença, perpetuando suas presenças concretas no cotidiano da cidade. Enfatizei 

essa incerteza inerente ao processo de pesquisa para ilustrar o quanto o arcabouço 

teórico desse trabalho, que vim absorvendo ao longo das minhas leituras, foi ativado 

no contato com saberes e fazeres que vinha observando e praticando no campo de 

pesquisa.  

No entanto, por mais que esse lado vivido dessas práticas fosse essencial na 

conceituação da tese, cabia fundamentar teoricamente a adoção do conceito de ritmo, 

justificando o seu emprego na Geografia. Na primeira parte da tese, me dediquei a 

apresentar a trajetória de adoção do conceito de ritmo nas ciências sociais, 

destacando bastante os estudos acerca da obra de Lefebvre que surgiram na 

Geografia anglo-saxônica. De fato, quando iniciei minhas pesquisas sobre Lefebvre e 

a ritmanálise, encontrei sobretudo artigos e livros escritos em inglês, que me fizeram 

perceber a possibilidade de adentrarem discussões acerca do urbano, na Geografia, 

tomando como primeira escala de apreensão o corpo do pesquisador. Comecei a 

perceber que muitos desses autores tinham alguma ligação com as chamadas “teorias 

não-representacionais”, que descreve muito sinteticamente o geógrafo português 

Daniel Paiva (2017) para o leitorado lusófono, mostrando o quanto a noção de afeto 

decorre dessa consideração corporal e performática da vida cotidiana.  
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Na medida em que ia me aprofundando na leitura desses autores, vim 

descobrindo também que compartilham uma mesma insatisfação acerca da maneira 

como era conceituada a própria noção de espaço na Geografia. Em particular, rejeitam 

a dicotomia entre tempo e espaço que vigora na disciplina, pleiteando, como a 

geógrafa Doreen Massey (2004, 2008), uma abertura dos possíveis, uma renovação 

da imaginação geográfica ao conceituar o espaço. A própria experimentação e essa 

convivência com o campo de pesquisa facilitou meu entendimento sobre essa 

reconsideração da variável tempo nos estudos espaciais, que permite vislumbrar as 

multiplicidades do espaço e seu aspecto relacional e de dissenso, que promove 

Massey (2004, 2008), na mesma medida que essas considerações aparecem 

presentes nos elementos de ritmanálise e na própria trajetória da formação do 

conceito de ritmo através da crítica da vida cotidiana, que Lefebvre formulou ao longo 

da sua ampla obra acerca do espaço urbano. Por sua vez, essa preocupação de 

adotar novos conceitos para participar dessa abertura do futuro é algo que guia a 

reflexão de Stavrides (2012, 2016), e permite também entender o enfoque temporal 

do conceito de ritmo, com possíveis reverberações na produção do espaço.  

O conceito de ritmo participa dessas preocupações acerca das aberturas do 

espaço e, ao mesmo tempo, articula isso através de uma reflexão acerca das 

descontinuidades temporais que determinadas práticas provocam no cotidiano da 

cidade. O interesse dos escritos de Stavrides é que ele expõe inicialmente os 

“elementos de ritmanálise” esboçados por Lefebvre, para prosseguir sua 

argumentação com considerações que dialogam predominantemente com Walter 

Benjamin, acerca do tempo e da experiência da alteridade. Enxerguei muito potencial 

de interlocução para a Geografia com essas duas principais noções que ele 

desenvolve. De um lado, a noção de poros, que usei para definir a porosidade do jogo, 

presente nos fazeres de muitos artistas de rua e que é ressaltada também nas 

considerações dramatúrgicas de certos pesquisadores de teatro de rua (Carreira, 

2009). De outro lado, a noção da métis, que se adequou muito bem com os fazeres 

dos artistas de rua, por transcrever a inteligência ativada no próprio decorrer temporal 

dessas práticas, ao chegar no lugar e ao se relacionar com a alteridade. 

A ritmanálise vai de encontro com esses campos de pesquisa, presentes na 

Geografia cultural ou humanista, mas também na Antropologia, no Urbanismo, nas 

Ciências Sociais em geral. Essa apropriação do estudo dos ritmos na Geografia, 

notadamente tomando como referência as reflexões de Lefebvre sobre o urbano, 
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permite adotar abordagens multi-escalares que levam a reformular a relação tempo-

espaço.  

Na segunda parte, cabia ilustrar mais em detalhe a trajetória dos artistas e 

coletivos de rua no foco dessa pesquisa e as possibilidades de interações afetivas que 

eles suscitam ao se apresentar nas ruas e praças da cidade do Rio de Janeiro. 

Apresentar essas “estórias-até-agora” (Massey, 2008) desses fazedores de artes de 

rua era muito importante, porque permitiu mostrar o quanto suas atuações decorrem 

de toda uma trajetória, de várias experimentações, dificuldades e superações. Quanta 

à ideia de “corpografia urbana”, que Jacques (2008) conceitua, adequou-se muito bem 

para retratar essa inscrição da própria cidade no corpo e nos fazeres dos artistas de 

rua no foco dessa pesquisa. Explicitando melhor essas duas noções pautadas na 

primeira parte mais conceitual do trabalho, os mapeamentos realizados permitiram 

também destacar a itinerância que se atrela a esses fazeres. Além disso, foi 

importante destacar que a escolha do horário e do lugar de apresentação decorre da 

própria trajetória singular de cada artista de rua e de aspectos específicos do seu 

modo de atuação. É através da própria especificidade dos fazeres dos artistas de rua, 

que fui levado a considerá-los como “cartógrafos do efêmero”, pois acabam 

desenvolvendo a capacidade de apreender os fluxos da cidade e escolher seus pontos 

de atuação através dessa capacidade de mapeamento das dinâmicas de lugares que 

desconhecem, ou se adaptam as mudanças eventuais de um lugar já conhecido. A 

noção de métis, desenvolvida por Stavrides (2016) dialogou muito bem com essa 

capacidade de adaptação dos artistas de rua mesmo durante suas apresentações. O 

improviso e o jogo se configuraram, ao mesmo tempo, como atributos que podem 

definir as modalidades de atuação dos artistas de rua na cidade do Rio de Janeiro, 

mas também como noções que dialogavam com a dialética entre repetição e 

diferença, continuidade e descontinuidade, que Lefebvre e outros pensadores 

manipulam para fundamentar a noção de ritmo. Em efeito, pelo fato de atuarem num 

espaço aberto, e muitas vezes hostil, os artistas de rua devem aceitar a dimensão do 

acaso e do imprevisto, para poderem inclusive aproveitar das oportunidades que o 

movimento das ruas e das praças apresenta.  

O fato de atuar na rua aparece como claramente propositivo. Supõe uma 

entrega, que pode ser apreendida pela noção de energia, ainda pouco usada no 

campo da Geografia. No entanto, sem essa mínima entrega, que pode revestir todo 

tipo de formas-conteúdos, nada tende a acontecer para o artista de rua. Além disso, a 
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frustração pode logo ocorrer, para quem não persevera. Para explicitar melhor essa 

noção de energia, decidi expor a dimensão afetiva das interações que os artistas de 

rua sabem provocar durante suas apresentações. A noção de afeto pareceu relevante 

por duas razões. Primeiro, porque permitiu mostrar que parte das interações que os 

artistas de rua provocam permanece num nível pré-cognitivo, não sendo possível nem 

necessário analisar a razão exata de uma crise de riso de uma pessoa numa roda, 

apesar de isso poder denotar uma tragédia atrelada à determinada ação do palhaço, 

ou então suscitar um alívio na rotina diária dessa pessoa e repercutindo nos seus 

próprios ritmos corporais. Ao mesmo tempo, a natureza afetiva desses fazeres foi 

espontaneamente muito evocada pelos próprios artistas de rua durante as entrevistas. 

Essas manifestações de afetos são de todos os tipos, não só condizem com 

lindas manifestações de amor em praça pública. Muitas vezes, manifestam angústias, 

preconceitos, desigualdades, inclusive por parte de crianças assistindo aos palhaços 

de rua. A noção de “espacialidades limiares”, que desenvolve Stavrides (2014) dialoga 

bem com a fragilidade desses momentos de união entre o artista de rua e seu público. 

Os momentos de trocas com o público poderiam ser vistos como rupturas do cotidiano, 

momentos de certas intensidades, que deixam possibilidades para as pessoas se 

manifestarem, participando por exemplo de uma roda, ou sendo afetadas e afetando 

em retorno a dinâmica da roda, e até se revelando a si mesmo e aos outros, inclusive 

podendo expôr contradições inerentes à própria organização do cotidiano da cidade. 

Nenhum dos entrevistados evocou sequer a palavra “alienação” que, como foi exposto 

na primeira parte da tese, é um ponto de partida essencial na crítica da vida cotidiana 

que Lefebvre busca com a ritmanálise. No entanto, me parece que, de várias 

maneiras, elementos das suas falas se relacionam com as ideias de “momento” e de 

“festival” que Lefebvre formula ao longo da sua obra.   

A terceira parte desse trabalho visou explicitar a dimensão coletiva desses 

fazeres. Primeiro, destaquei a própria ancoragem dessas práticas no imaginário 

urbano, com o qual dialogam constantemente, seja através da elaboração das suas 

linguagens e dramaturgias, seja impactando o imaginário das pessoas que assistem 

às suas apresentações. Além disso, visei mostrar que a ancestralidade desses fazeres 

é uma fonte de inspiração e uma fonte de pesquisas, sintetizando alguns percursos 

de formação e de transmissão de saberes que acontecem nas artes de rua atreladas 

aos saberes e fazeres circenses. Finalmente, precisava dar destaque às 

possibilidades que apresentaram certas lutas e conquistas no Rio de Janeiro. Em 
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particular, destaquei o processo de adoção da lei do artista de rua e a formulação do 

conceito de “arte pública” pelo teatrólogo Amir Haddad, que fundamentou a 

organização de três festivais reunindo uma grande diversidade de artistas de rua da 

cidade. Considero esses processos bem significativos, devido à difusão dessas 

experiências e desse conceito através da Rede Brasileira de Teatro de Rua, que 

permite vislumbrar um horizonte de lutas dessa categoria de fazedores que se 

relaciona com outros teatros de ação, devido às articulações e às especificidades dos 

fazeres dos grupos de teatro de rua e outros “grupos artísticos móveis”. Mas não cabia 

apenas evocar as potencialidades dessa experiência coletiva singular: era preciso 

também destacar algumas contradições que podem decorrer desse diálogo com o 

poder público, na mesma medida que cabia expor outras iniciativas paralelas que 

apresentam perspectivas distintas quanto ao desenvolvimento e o sustento dessas 

práticas dos artistas de rua na cidade. No entanto, valia sublinhar que, por mais que 

apresentem diferenças e explicitem divergências, essas iniciativas guardam 

semelhanças, objetivos em comum e atestam um amplo horizonte de lutas ainda por 

serem travadas, que dizem respeito à presença das “artes incapazes” (Hissa e 

Wastne, 2009) no cotidiano da metrópole, e a reivindicação de uma função social por 

esses fazeres. Mais ainda, as considerações de Stavrides acerca das “instituições de 

commoning” e dos “espaços comuns emergentes” permitiu vislumbrar o potencial de 

expansão dessas práticas. Ao discutir a articulação entre a territorialidade e a 

itinerância dessas práticas, quis argumentar que um dos desafios é que se fomentem 

espaços de atuação, e outros encontros e festivais, que possam considerar a imensa 

diversidade dos artistas e coletivos de rua, permitindo uma circulação mais 

capilarizada dos artistas de rua nas diversas praças da cidade. Seria para mim uma 

das possibilidades dessa construção de políticas públicas para as artes públicas, ou 

ainda o resultado do fortalecimento de redes afetivas que tentei descrever. 

Enxergo esse trabalho como parte de um campo mais vasto de 

questionamentos acerca dos ritmos da cidade, da organização da vida cotidiana e das 

possibilidades emergentes, porém efetivas, de outras dinâmicas e outras ritmicidades 

que possam gradualmente transformar as relações sociais e a própria morfologia da 

cidade. Acredito que essa tese permitiu explicitar a operacionalidade desse conceito 

de ritmo, nessa tentativa de exposição do campo das artes de rua no Rio de Janeiro, 

que vivenciei e observei ao longo desses anos. A ritmanálise esboçada por Lefebvre 

permitiu essa apreensão multi-escalar dessas práticas dos artistas de rua. Facilitou 
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também a justificativa da minha implicação e da minha participação efetiva no campo 

de pesquisa, posto que foi profícuo dialogar com outros pensadores, cujas reflexões 

enriqueceram essas considerações rítmicas acerca do cotidiano da cidade. No 

entanto, espero que essa tentativa de adoção do conceito de ritmo possa contribuir 

para outras explorações que adotem outras abordagens escalares. Há muitas 

possibilidades sendo exploradas e o caminho traçado nessa tese teve como ambição 

operacionalizar o conceito no contexto das artes de rua que pude vivenciar e pesquisar 

no Rio de Janeiro. Apesar de ter consciência dos limites que essas práticas têm na 

transformação dos ritmos dominantes que pesam sobre a organização cotidiana das 

grandes metrópoles, minha intenção foi elaborar uma reflexão que mostrasse as 

potencialidades dessas práticas para contribuir com mudanças do cotidiano de uma 

cidade como Rio de Janeiro. Penso que esse tipo de abordagens rítmicas, que 

permitem dar focos diferenciados sobre práticas ainda pouco estudadas, ou ainda 

apenas com focos específicos ou parciais, podem também fortalecer enfoques que 

valorizem a apreensão sensorial da cidade e contribuir para um enriquecimento da 

experiência urbana dos próprios pesquisadores. Nessa direção, podemos abordar e 

conceituar melhor e com mais sensibilidade a dimensão afetiva do cotidiano e a 

valorização das trocas afetivas no dia-a-dia da cidade. 

Ao longo desses anos de envolvimento, acredito muito nas potencialidades de 

diálogo que esse campo de práticas pode apresentar para os geógrafos, considerando 

a recepção positiva das pessoas para muitos acontecimentos dessa natureza, que 

presenciei, e também a possibilidade que esses artistas de rua possam participar de 

movimentos ainda mais abrangentes de reapropriação dos espaços públicos, através 

dessa construção de espaços em comum. Sem dúvida, participa de um movimento 

mais amplo, e acredito que esse diálogo entre a academia e os saberes e fazeres dos 

artistas e coletivos de rua participam dessa elaboração de novas formas de saber-

com, da definição de novas epistemologias e procedimentos metodológicos que 

podem responder às demandas apressadas de mudanças nas sociedades 

contemporâneas. 
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ANEXO A – Lei Nº 5.429, dita “Lei do Artista de Rua” 

 

 

O Presidente da Câmara Municipal do Rio de Janeiro nos termos do art. 79, § 7º, da 
Lei Orgânica do Município do Rio de Janeiro, de 5 de abril de 1990, não exercida a 
disposição do § 5º do artigo acima, promulga a Lei nº 5.429, de 5 de junho de 2012, 
oriunda do Projeto de Lei nº 931, de 2011, de autoria do Senhor Vereador Reimont. 

LEI Nº 5.429, DE 5 DE JUNHO DE 2012 

Dispõe sobre a apresentação de Artistas de 

Rua nos logradouros públicos do Município do 

Rio de Janeiro. 

 

Art. 1º As manifestações culturais de Artistas de Rua no espaço público aberto, tais como 

praças anfiteatros, largos, boulevards, independem de prévia autorização dos órgãos públicos 

municipais, desde que observados, os seguintes requisitos: 

I - sejam gratuitas para os espectadores, permitidas doações espontâneas; 

II - permitam a livre fluência do trânsito; 

III - permitam a passagem e circulação de pedestres, bem como o acesso a instalações 

públicas ou privadas;  

IV - prescindam de palco ou de qualquer outra estrutura de prévia instalação no local; 

V - utilizem fonte de energia para alimentação de som com potência máxima de trinta kVAs;  

VI - tenham duração máxima de até quatro horas e estejam concluídas até às vinte e duas 

horas; e,  

VII - não tenham patrocínio privado que as caracterize como um evento de marketing, salvo 

projetos apoiados por leis municipal, estadual ou federal de incentivo à cultura.  

§ 1º Para os fins desta Lei, bastará ao responsável pela manifestação informar à Região 

Administrativa sobre o dia e hora de sua realização, a fim de compatibilizar o 

compartilhamento de espaço, se for o caso, com outra atividade da mesma natureza no 

mesmo dia e local. 

§ 2º As atividades desenvolvidas com base nesta Lei não implicam em isenção de taxas, 

emolumentos, tributos e impostos quanto aos patrocínios públicos diretos ou a eventuais 

pagamentos recebidos pelos realizadores, efetuados através de leis de incentivo fiscal. 

Art. 2º Compreendem-se como atividades culturais de Artistas de Rua, dentre outras, o teatro, 

a dança, a capoeira, o circo, a música, o folclore, a literatura e a poesia.  

Parágrafo único. Durante a atividade ou evento, fica permitida a comercialização de bens 

culturais duráveis, como CDs, DVDs, livros, quadros e peças artesanais, observadas as 

normas que regem a matéria. 

Art. 3º Esta Lei entra em vigor na data de sua publicação. 

 

Câmara Municipal do Rio de Janeiro, em 5 de junho de 2012 

  

Disponível em: 

<https://mail.camara.rj.gov.br/APL/Legislativos/contlei.nsf/50ad008247b8f030032579ea0073

d588/67120c4c1ae54a6603257a14006d2b1d>. (Acessado 10/03/2020).

https://mail.camara.rj.gov.br/APL/Legislativos/contlei.nsf/50ad008247b8f030032579ea0073d588/67120c4c1ae54a6603257a14006d2b1d
https://mail.camara.rj.gov.br/APL/Legislativos/contlei.nsf/50ad008247b8f030032579ea0073d588/67120c4c1ae54a6603257a14006d2b1d
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ANEXO B – Tabela de Bertold Brecht das diferenças entre as formas dramática e 

épica de teatro 

 

 

Em 1930, no prefácio de Ascensão e Queda da Cidade de Mahagonny, Brecht 

desenvolve seu entendimento sobre o teatro épico, descrevendo 18 distinções entre 

a forma épica e a forma dramática. Ressalta, porém, que esse esquema não 

pretende impor contraposições absolutas, mas somente "deslocamentos de 

acentuações". Assim, Brecht destaca que, dentro de um processo de comunicação, 

pode-se dar preferência ao que se sugere por via do sentimento (dramático) ou ao 

que se persuade através da razão (épico) 

A tabela segue a tradução de Gerd Bornheim. Há outras traduções: uma de 

Anatol Rosenfeld e outra de F. Peixoto, com diferenças em alguns termos. 

 

Tabela 2 - Forma dramática e forma épica do teatro. 

Forma dramática de teatro Forma épica de teatro 

O palco corporifica uma ação O palco relata a ação 

Compromete o espectador na ação 

e consome sua atividade 

Transforma o espectador em 
observador 

e desperta sua atividade 

Possibilita sentimentos Obriga o espectador a tomar decisões 

Proporciona emoções, vivências Proporciona conhecimentos 

O espectador é transportado para dentro da ação O espectador é contraposta a ela 

Trabalha-se com a sugestão Trabalha-se com argumentos 

Se conservam as sensações 
As sensações levam a uma tomada de 
consciência 

O homem se apresenta como algo conhecido 
previamente 

O homem é objeto de investigação 

O homem é imutável O homem se transforma e transforma 

A tensão em relação ao desenlace da peça A tensão em relação ao andamento 

Uma cena existe em função da seguinte Cada cena existe por si mesma 

Os acontecimentos decorrem linearmente Decorrem em curvas 

Natureza não dá saltos - Natura non facit saltus Natureza dá saltos - Facit saltus 

O mundo tal como é O mundo tal como se transforma 

O homem como deve ser O que é imperativo que ele faça 

Seus impulsos Seus motivos 

O pensamento determina o ser O ser social determina o pensamento 

Sentimento Razão 

Fonte: Wikipedia. Disponível em: 
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_%C3%A9pico#Teatro_%C3%A9pico_e_teatro_dram%C3%
A1tico>. (Acessado 10/03/2020).
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ANEXO C – Tabela de Amir Haddad das diferenças entre as formas do Teatro de Sala 

e o Teatro de Rua 

 

 

Tabela 3 - As formas do teatro de sala e do teatro de rua por Amir Haddad. (continuação) 

 
Fonte: Fórum de Arte Pública, 2012. 
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Tabela 3 - As formas do teatro de sala e do teatro de rua por Amir Haddad. (conclusão) 

 
Fonte: Fórum de Arte Pública, 2012. 
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ANEXO D - Crônica do festival de Arte Pública, em 2014, por Herculano Dias 

 

 

Exemplo dos textos que Herculano Dias mandava por e-mail para na lista de difusão 
de e-mails do Fórum de Arte Pública e da Rede Brasileira de Teatro de Rua. No 
caso, se trata de um acontecimento no dia 25 de janeiro 2014 
 
Curiosidades do evento “Arte pública Uma política em construção” 

 
Sorrisos 

 
Mas uma da Saens Pena, dia 25. Artistas espalhados pela praça, integrados e 
modificando a rotina do sábado, dando um colorido maior a feira de artesanato, feira 
tradicional da bucólica Tijuca. 
No parquinho para crianças, quase em frete a entrada do Shopping 145, uma 
pequena platéia em meia lua está formada em frente de uma árvore. 
Lá, com suas trançinhas, roupinha vermelha e pele cor de piche, a Boneca Lilica 
canta e conta histórias: “O sapo não lava o pé, não lava por que não quer...” 
As crianças riem, olham curiosas, se divertem com a boneca sapeca e simpática. 
“Você quer um beijinho da Lilica?” – a criança se aproxima e recebe o dengo da 
Lilica. “Que beijinho gostoso!” - responde com carinho a boneca. Fernanda, é a 
parceira da Lilica e conduz cada movimento com calma e poesia. Tudo natural, 
assim com a resposta do seu público, que a aplaude com naturalidade, tanto os 
adultos como os pequeninos. 
Um adulto em particular chama minha atenção, um homem aparentando estar na 
casa dos quarenta anos, cabelo castanho sendo dominado por fios prateados, olha 
fixamente as reações de uma pequenina menininha, usando um vestido vermelhinho 
cheio de pontinhos brancos (parecia uma joaninha), de um ano e meio, talvez dois 
anos. A boneca e sua parceira se despedem e o homem calmamente pega a menina 
que exibe um caloroso sorriso infantil. 
Minha parte curiosa puxa um fio de conversa com o homem: 
“- Parece que ela adorou o espetáculo, não é?” 
“- Com toda certeza.” – responde o homem enquanto carinhosamente ajeita a 
menininha no seu colo, sem parar de olhar para o delicado rostinho de covinhas. 
Noto a emoção que transparece nos seus olhos úmidos por lágrimas que não 
chegaram a sair, mas que ao mesmo tempo faz brilhar nas retinas por causa da 
luminosidade da manhã. Me atrevi a bancar  bom samaritano devido a minha 
ansiedade de entender o quadro que se desenhava na minha frente: 
“- O senhor está bem?” 
“- É que é a primeira vez que vejo minha filha sorrir desde que veio para esse 
mundo.” 
O homem se despede sai caminhando com sua pequena princesa nos braços. 
Esse foi o quadro que se formou diante deste espectador: Um sorriso novo que 
aflorava... e um sorriso que renascia. 
 
Herculano Dias 
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ANEXO E - Texto do Manifesto “Rio é Rua” 

 

 

MANIFESTO RIO É RUA 
                                                                                

 Manifesto criado durante o Encontro Internacional de Palhaços 
Anjos do picadeiro 12, em dezembro de 2013. 

 
Nós escolhemos a rua. A rua como um rio caudaloso capaz de produzir pororocas 
germinadoras de vida. 
 
Escolhemos estar aqui, trabalhar aqui, porque a condição primária para existir nossa 
arte é o público, são vocês. 
 
A arte que desejamos manifestar só cabe na rua, o espaço potencialmente mais 
democrático da sociedade urbana. Enquanto houver artista e público nas ruas a 
democracia pode ser reinventada, assim como a estranha impressão de que 
dominamos o tempo. O que oferecemos na rua, com nossa arte, são brechas no 
tempo. Momentos de alguma saída do cotidiano para fora, para tentarmos não 
permanecer dormindo. Oferecemos encontro, compartilhamento, relação, celebração, 
riso e, quem sabe, alívio. Interferimos também no espaço, porque dominamos a arte 
da invisibilidade. Aparecemos e desaparecemos nos espaços, sem qualquer prova 
material desse tempo que roubamos, junto com vocês, nossas testemunhas e nossos 
cúmplices. Os ecos da alegria desse momento seguirão com cada um, que dará 
continuidade ao curso da vida, agora com alguma coisa meio fora do lugar.   
 
O que nos move é a fome. Fome de sustento, fome da sensação de liberdade, fome 
de comunicar, de provocar, de seduzir. Em tempo real, a nossa fome está relacionada 
com a fome de vocês. O que vê na roda, sempre pela primeira vez, também será 
inédito para nós. Cada forma acontece uma única vez. A originalidade na roda é 
justamente esse aqui e agora. Estamos, ao mesmo tempo, juntos e separados. Tem-
se a impressão de que podemos ser, juntos, um só, mas seguimos sendo separados. 
E é essa a maravilha e o segredo dessa arte. Nossa roda dilui fronteiras e aproxima a 
arte da vida.   
 
A arte de rua é a arte da sobrevivência e o nosso chapéu representa a forma de 
negócio mais franca e direta que há. Sem atravessadores, sem contratantes e sem 
despesas com funcionários mediadores. O estabelecimento é público e é nosso. Há 
apenas fornecedores e consumidores, frente à frente, dando e recebendo valores e 
preços possíveis, justos, injustos, mas sempre medidos pelas reais possibilidades e 
disponibilidades de cada um, de seus afetos, de nossos afetos. A lógica para 
transformar valor no preço, que vai para dentro do chapéu, tem a ver com o prazer no 
corpo do espectador, com a realidade da experiência vivida. Aqui a justiça – tão 
sonhada – poderá ser praticada por todos nós. 
 
Dividir é mais! 
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Talvez desejemos somente devolver o poder que nos importa a todos, 
indiscriminadamente. Por isso, decretamos: a rua não é minha, não é sua, nem é 
deles. Vamos brincar juntos, porque a rua é nossa! 
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ANEXO F - “O policial e a Bailarina” - Texto de Herculano Dias 

 

 

O Policial e a Bailarina 

 
 

Agitação, quem vem lá? Cortejo de artistas! Tambores, palhaços, pernas de pau, 

bandeiras, malabaristas, dançarinos, todos no mesmo ritmo da alegria. 

É manifestação? É! Manifestação alegre, colorida, com canção, música, a favor das 

suas idéias, a favor da arte, a favor da cidade! “Meu coração, não sei por que, bate 

feliz quando te vê! – Pixinguinha no céu toca seu saxe”. 

 Vê Gerusa desfilando sua graça na praça, com o realejo reconquistando seu espaço, 

com o boneco acenando para a platéia, com Miriam, atriz e interna da loucura, 

saltitando e dando estrela com toda sanidade que o humor e a vida podem dar. Melhor 

remédio não existe! Bob Lester, 100 anos de esperteza, sorriso e dança no pé, 

gingado do velhinho  boa praça! 

Em volta, a polícia em formação, barreira, comportada, acompanhado com diligência 

a festa na praça, na Cinelândia, palco de alegrias e medos, mas que neste momento 

“está florida com os trapos da Fantasia... Amir Haddad canta no microfone”. 
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A roda é imensa, espaços ocupados. A bailarina dança no ritmo dos acontecimentos. 

A bailarina acena para o força policial e sem pestanejar, sem vacilar, um policial entra 

na roda, tira sua arma, solta o corpo duro e burocrático e dança com a bailarina, dança 

livre, dança sem o peso imposto pela rigidez das regras, dança com aquele povo 

colorido. O burocrata rígido abre espaço para o ser humano espremido na farda. A 

bailarina coloca o boá no pescoço do policial e ele aceita, entra na brincadeira sem se 

importar com o olhar vazio dos colegas. Alguns arriscam um sorriso, não de deboche, 

mas pela alegria do companheiro. Depois ele sai, entrega o boá para a bailarina, se 

despede... O homem não é o mesmo, é outro. Vai se chamado a atenção? Com 

certeza vai, mais e daí? Minutos que para ele valeram ouro, vale a pena até a bronca, 

pois durante todo o festejo ele acompanhou com o sorriso de menino adulto no rosto. 

Há quem sabe teremos os guardas “com flor na lapela, nariz vermelho e pinico na 

cabeça para atender o povo... Junio Santos em momento de improviso.” 

Tirar o cacete da cinta de um policial e o ver dar a mão a bailarina... Momento que não 

tem repetição, mas abre a possibilidade de uma emoção, de outro mundo. 

“O Teatro Salva, a Arte Salva... Eterniza a voz do Mestre de Cerimônias e 

Narrador da Manifestação Colorida Amir Haddad” 

 
Novos escritos, Memórias das Minhas Lembranças 
Herculano Dias 
 

 


