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Resumo

Esse trabalho propoe-se a olhar para as cidades como espagos capazes de construir e
registrar mensagens, gerando praticas socioculturais diversas que s2o permeadas pelo
cotidiano e pelas tecnologias da informagao e da comunicagio. Nesse contexto, anali-
sa-se o papel da arte de rua como forma ativa de (re)apropriagao do espago publico
urbano em disputa. E através de performances alijadas das tradicionais instituigoes
de arte que a arte de rua pode emergir como forga movente das cidades mididticas
contemporaneas, promovendo outras maneiras de olhar e sentir os espagos que nos
cercam. Por tltimo, discutem-se brevemente as relagoes entre espago publico e arte
de rua no Rio de Janeiro, a partir da andlise da institucionalizagio da atividade, tra-
zida pela Lei no 5.429/2012.

Palavras-chave: arte de rua; espago piblico; cidades mididticas; ativismo.

Abstract

This work aims to look at cities as spaces capable of constructing and registering messages,

creating an array of socio-cultural practices that are permeated by everyday life, as much as
information and communication technologies. In this context, we analyze the role of street
performance as an active way of (re)appropriation of disputed public urban spaces. It is
through performances cast away from traditional art institutions that street performance
can emerge as a moving force of contemporaneous media cities, promoting other ways of
looking and feeling the spaces that surround us. Finally, we briefly discuss the relationship

between public space and street performance in the city of Rio de Janeiro, from the analysis
of these activities institutionalization, brought by the law n° 5.429/2012..

Keywords: street performance; public spaces; media cities; activism.
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INTRODUCAO

Atualmente, os espagos urbanos podem ser considerados meios de co-
municagio capazes de construir e registrar mensagens, tornando-as instru-
mentos de comunica¢io cujo uso pode gerar tanto integragio identitdria
quanto formas de dominagao. Mesmo com a cidade sendo tomada pelas novas
midias, além das midias de massa, que geram experiéncias mediadas, existe
ainda espago para maneiras de expressio que podem se constituir em formas
de comunicagao contra-hegeménica. Segundo Any Ivo (2007, p. 107), o pré-
prio espago urbano passa a se constituir como palco dessas atuagoes, e a cidade

acaba abrigando muitas formas de manifestacio.

Em um contexto no qual as cidades se tornam cada vez mais midia-
ticas, enquanto o espago publico é disputado, buscam-se formas de voltar a
olhar para a cidade e enxergar possibilidades de sociabilidade e de uma vida
publica. No Brasil, somam-se a essa problemdtica as recentes movimentagoes
para adequar as cidades aos megaeventos que estdo cerceando os espagos
publicos, através de repressao e regulamentagao dos usos para atividades es-

pontineas — como aquelas exercidas pelos artistas de rua.

Os artistas de rua evidenciam uma retérica compartilhada que forma

3 4 sua visio do mundo e do papel do artista como elemento contestatério da
“ordem” vigente. Eles tentam restaurar um sentido ao espago urbano e suas
formas arquiteturais, tratando-se de uma proposi¢ao de reapropriagao dos
contetdos significativos e simbdlicos do espago, se ancorando em uma pro-
blemdtica da perda do lugar social que aflige a sociedade contemporinea.
Assim sendo, esse tipo de interven¢io artistica, que pode ser considerada
uma forma de ativismo (FERNANDES; HERSCHMANN, 2014), retoma
uma concepgao de espago publico como suporte comunicacional de troca e
de constitui¢do da opiniao. A rua, como metdfora do espago publico, é antes
de tudo um lugar comum onde se constitui o ptblico como conjunto e a

cidade como cena (CHAUDOIR, 2004, p. 2-3).

Aqui se pretende discutir brevemente a ascensio da cidade mididtica e
sua influéncia na delimita¢ao do espago publico, assim como as relagdes exerci-
das entre ela e os megaeventos, ou mesmo o turismo. Com base nesse debate, é
importante definir o que sdo as préticas de arte de rua, como se configuram e,
ainda, como interagem com o espago publico e os cidadaos que circulam pela
cidade de forma a nio notar as especificidades da espacialidade que os cerca.
A partir dai, propoe-se pensar nos artistas de rua como elementos essenciais
para uma retomada ativa do espaco publico, assim como discutir a influéncia
da regulamentagio e repressio recentes nessas performances artisticas, e como

isso transforma a cidade que lhes serve de palco.
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ESPA(;O PUBLICO EM DISPUTA

As discussoes em torno do espago publico, assim como de suas dindmi-
cas e particularidades, sao bastante amplas e podem tomar rumos diversos;
aqui, se propde pensar o espago publico nas cidades mididticas. Scott McQuire
(20006) apresenta a ideia de “cidade mididtica” em contraposi¢ao ao conceito
amplamente usado de “cidade informacional”, uma vez que defende ser preciso
reconhecer uma histéria mais longa e diversificada da produgao mediada do
espago urbano do que aquela concentrada nas novas tecnologias da comuni-
cacio e da informagao: o audiovisual, por exemplo, torna-se cada vez mais
importante para a experiéncia espacial contemporinea, a0 mesmo tempo que
as novas tecnologias convergem com outras midias para produzir imagens e
sonoridades que caracterizam a cidade do século 21. Assim sendo, a cidade mo-
derna transforma-se em um espago complexo que envolve midia e arquitetura,
no qual a produgio mediatizada do espago urbano se torna um quadro cons-
titutivo para um novo modelo de experiéncia social. Nesse contexto, o autor
insere o conceito de “espaco relacional” (relational space), que seria um espago:

Despido de suas qualidades inerentes, tais como dimensées e
aparéncias estdveis (e, evidentemente, significados sociais estd-
veis), porém cada vez mais experimentado como inconstante,
varidvel e contingente. O espago relacional sé pode ser definido
pela posicdo tempordria ocupada por cada sujeito em relacio a
tantos outros, 0 que sugere que esses espacos nao sao facilmente
unificados, a partir do momento em que cada sujeito pertence a
multiplas matrizes ou redes que se sobrepéem e se interpenetram.
A heterogeneidade do espago relacional ¢ uma experiéncia chave
da globalizagio contemporinea, demandando novas formas de

pensar como devemos compartilhar o espaco para construir expe-

riéncias coletivas [1] (McQUIRE, 2006).

A partir da reflexdo de “espago relacional”, o autor também discute o pa-
pel emblemadtico que as enormes telas representam na cidade mididtica. Em seu
livio 7he Media City, McQuire (2008) afirma que na década de 1980 as telas
de televisao comegaram a aparecer em inimeros locais publicos, tendo como
fungio a informacao eletronica em estagdes de trem, por exemplo; no entanto,
logo apareceram enormes telas, como as da Sony Jumbo Tron (apresentada em
1985 no Japao), que rapidamente tomaram conta dos espagos publicos. Assim,
a migracao das telas eletronicas para a paisagem urbana acaba se tornando
uma das tendéncias mais visiveis e influentes do urbanismo contemporaneo.
Essa transformacio tem intersecgdo com outras grandes mudancas tecnol4-
gicas e culturais das duas tltimas décadas, como a formagao de redes globais
de satélites, fibras dticas que derrubam as fronteiras nacionais, assim como a
emergéncia de dispositivos de midia méveis, que acabam deslocando a antiga
arquitetura pautada em torno de formas fixas (McQUIRE, 2008, p. 130).

Nao demorou muito para que cidades ao redor do mundo comegassem a
usar grandes telas como uma estratégia para “revigorar” espagos publicos; con-

tudo, McQuire (2008, p. 131) questiona essas novas formas de public spectating,
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uma vez que o declinio da cultura publica, e por consequéncia do espago publico,
virou algo bastante debatido no século no final do século 20, principalmente por
Richard Sennett (1988) em seu livro O declinio do homem piiblico.

Retomando a experiéncia de Baudelaire na Paris do século 19, assim
como a flinerie de Benjamin, McQuire (2008, p. 133) afirma que as trans-
formagoes sociais ocasionadas pelo capitalismo ressaltam as diferengas arqui-
teturais e as relagoes com divisdes de classe — contrastes e sociabilidades que
costumavam ser conjun¢des nao familiares passam a se mostrar cada vez mais
evidentes. Nos boulevards das cidades modernas, a multidao aparece como ator
social especifico, e a experiéncia caracteristica desse novo contexto é viver entre
estranhos que permanecem estranhos; o anonimato mutuo toma seu lugar

entre diversos graus de familiaridade.

Sennett, como aponta McQuire (2008, p. 134), defende que o flores-
cimento da vida publica no século 18 estava associado & emergéncia de novos
espagos publicos nos quais estranhos podiam se encontrar, como teatros e par-
ques; contudo, o equilibrio entre comportamento privado e publico foi se al-
terando ao longo do século 19, borrando a distincia entre regras e convengoes
sociais. Essa distAncia tem uma fungio essencial para ele, uma vez que é o ato
da performance (playacting) que sustenta a cultura ptblica entre estranhos. De
certa forma, a performance demanda a manutengao de uma distincia social,
e por isso acaba entrando em declinio ao longo do século 19, dando lugar a
intimidade. Como uma consequéncia desse processo, a expressao publica foi
reduzida a uma qualidade especial, reservada a artistas e politicos.

Expressar-se publicamente foi reduzido a um talento especial, algo que
seria inerente apenas a certos individuos, tais como atores, musicos,
artistas e, de modo muito importante, politicos. No entanto, para a
maioria das pessoas, que nio se cré possuidora dessas capacidades expres-
sivas especiais, a expressao foi relegada 2 esfera privada da vida familiar.
Ossiléncio e o comportamento uniforme emergiram como mecanismos
de defesa para aparecer em publico. O resultado disso foi uma cultura

publica que privilegia o observar em detrimento do falar, o distancia-
mento em detrimento do engajamento [2] (McQUIRE, 2008, p. 135).

Assim sendo, os tipos de interago ritualizada entre estranhos em piblico
foram duplamente deslocados, tanto pelo recuo da expressao pessoal auténtica
ao santudrio da familia quanto pela elevada dependéncia de lideres carismdti-
cos para a expressao publica indireta (McQUIRE, 2008, p. 135). Ao mesmo
tempo, conforme os ritmos das trocas econdmicas e da vida social aceleravam,
as possibilidades para a flénerie diminufam — as novas dindmicas e formas ar-
quiteturais da cidade impediam a caminhada do fldneur (McQUIRE, 2008,
p. 135-136). Dessa forma, a qualidade liminar dos novos espagos publicos afas-
tava a pritica “improdutiva” da fldnerie, sendo que esta foi cada vez mais sendo
integrada a pratica economicamente “produtiva” das compras: “7he department

»

store is the last promenade for the flineur” (“A loja de departamento é o tltimo
local de caminhada para o flineur”) (McQUIRE, 2008, p. 136).
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Tratando-se da arquitetura moderna, McQuire (2008, p. 137) afirma
que, diante do medo da multiddo e da irracionalidade presente nela e no que a
circunda, as emogdes suscitadas nos arquitetos eram de medo e repulsa, culmi-
nando no pensamento da metrépole planejada: “Fear of revolution merged with
antipathy to the growing squalor and chaos caused by capitalist industrialization,
creating the conditions for over-investment in the dream of the planned metro-
polis” (“O medo da revolugdo se fundiu a antipatia com a crescente miséria
e o caos causado pela industrializagdo capitalista, criando condigées para o
sobreinvestimento no sonho da metrépole planejada’). Le Corbusier foi um
dos grandes expoentes da visao amplamente difundida de uso da construgao
racional, em seu livro Towards a New Architecture, escrito em 1923. Apesar das
boas intengdes existentes, elas se perdiam nos esquemas de “modernizagao” da
cidade, podendo-se destacar a polémica gerada em torno das ruas: no lugar das
ruas desorganizadas deveriam surgir zoneamentos funcionais, com infraestru-

tura integrada. Esses programas de planejamento urbano duraram até a década

de 1970 (McQUIRE, 2008, p. 137).

Ao mesmo tempo que o planejamento urbano beneficiou muitos aspec-
tos das cidades, também criou problemas, principalmente no que tange o con-
trole dos espacos publicos e circulatérios — como as ruas — em uma tentativa de

3 7 controlar o comportamento piblico:
Se, por um lado, o planejamento urbano produziu ganhos incon-
testdveis no que tange a fluxos ineficientes, espagos miserdveis de
moradia e crises endémicas de sadde nas cidades industriais, por ou-
tro, entre os muitos problemas posteriormente identificados, estava
a questdo do espaco publico: até que ponto as tentativas de planejar
espagos urbanos e sistemas de circulagio cada vez mais complexos
sucumbem em tentativas prescritivas de controle do comportamento
publico? Em retrospecto, ¢ dificil evitar a suspeita de que, seguindo
o que foi dito por Haussmann, muitos planos para “racionalizar”
as ruas foram baseados no desejo de eliminar qualquer espago que

permitiria “ao povo” se constituir como um sujeito coletivo revolu-

ciondrio [3] (McQUIRE, 2008, p. 137).

Era latente o desejo, no pensamento da arquitetura modernista, de do-
minar as ruas, e a necessidade de sistematizar os beneficios da rua e pacificar
seus perigos foi defendida de forma intensa por Le Corbusier; para ele, o prin-
cipal problema urbano do periodo entre guerras era o congestionamento (nao
apenas de veiculos, mas também de edificios), e com base nisso defendia que
o desenho das ruas nao sé estava fora de escala, mas também nio comportava
os novos veiculos de alta velocidade. A solugao dada por ele nao era a dispersio
em subtrbios, mas a cria¢do de grandes torres que concentrariam a habitacio,
deixando amplos espacos livres para a circulagao em estradas de tréfego rdpido
(McQUIRE, 2008, p. 138). Em sua obra 7he City of Tomorrow, escrita em
1929, Le Corbusier defendia que a rua, como era entendida, entre duas calga-
das e grades edificios, deveria desaparecer, para que se pudesse criar um outro

tipo de rua: uma rua feita para produzir velocidade — afinal, uma cidade feita
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para a velocidade seria uma cidade de sucesso. Nessa cidade feita para a cir-

culagio e para a velocidade, as caminhadas do fléneur nao teriam mais lugar.

Segundo McQuire (2008, p. 139), a moderna separagao entre fungao so-
cial e funcio circulatdria das ruas acabou sendo canonizada por Lewis Mumford
e Siegried Giedion, e apesar das tentativas, o conflito entre automéveis e habita-
¢20 humana nunca foi resolvido, apenas deslocado. Aos poucos, a fetichizagio do
individual em termos de direitos privados e do consumo se mostrou incompati-
vel com os valores da cultura pidblica. Tudo isso fica mais evidente no pés-guerra,
pelo menos nos Estados Unidos, quando as pessoas comegaram a se mudar para
os subtrbios, com o apoio do governo federal, deixando os centros das cidades
em condi¢oes de degradagdo. As grandes dreas suburbanas alteraram ainda mais
o equilibrio entre privado e ptblico, uma vez que sdo ricas em espacos privados,

enquanto os espagos publicos so quase inexistentes.

Nos anos 1980 surge uma tendéncia ao (re)desenvolvimento dos antigos
centros das cidades, mas de maneira diferente do que costumavam ser, e aos
poucos as cidades dos Estados Unidos foram se fechando em si mesmas — ne-
las, os espagos “piblicos” de shopping centers substituiram as ruas tradicionais
e toda a espontaneidade que havia nelas. Aparecem cada vez mais técnicas de
controle do espago, de grandes condominios fechados a distritos industriais,

3 8 tendo a vigilincia como elemento essencial; nesse contexto, encontros com
estranhos sdo tratados como problemiticos e o controle da rua se torna parte

de uma agenda que deseja transformar o espago publico em algo nao apenas

seguro, mas previsivel (McQUIRE, 2008, p. 141).
Para Ackbar Abbas (1997, p. 76), que escreve sobre Hong Kong, h4 hoje

um afastamento da experiéncia visual da cidade, uma vez que as pessoas siao
bombardeadas por sinais de diferentes formas e movimentos, que distraem e
confundem — do tréfego a propaganda, ou ainda as midias televisivas, tudo com-
pete por atengio com os edificios. O resultado de toda essa insisténcia seria um
desligamento do visual, sendo que os transeuntes agora, além de evitar o contato
visual com estranhos, também o evitam com a cidade. Para o autor, quando a
visualidade se torna tao problemdtica, diferentes formas de olhar para a cidade

devem ser trazidas a tona — nao apenas vé-la, mas também ouvi-la e senti-la.

Boris Groys (2008, p. 101), em seu livro Art Power, debate a cidade
no que chama de a “era da reproducao turistica”. Para ele, as cidades surgem
primeiramente como projetos para o futuro, a partir do momento em que as
pessoas se mudam do campo para a cidade buscando escapar das forgas da
natureza e também construir um novo futuro mais controldavel. Dessa forma,
a histéria humana até o momento seria definida por esse fluxo do campo para a
cidade, fazendo que a cidade em si mesma possuisse uma dimensao intrinseca-
mente utdpica ao tentar se situar fora da natureza; as cidades se isolavam para
tentar tragar seu proprio caminho em diregdo ao futuro — e, assim, a cidade

genuina seria, além de utdpica, antituristica.
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Esse sonho utépico da total racionalidade e controle de um ambiente
urbano desencadeou uma dindmica histérica que se manifesta através da trans-
formagao perpétua da vida urbana:

A busca pela utopia forca as cidades a entrar em um processo
permanente de supera¢do e autodestruicdo — motivo pelo qual as
cidades se tornaram o local natural para revolugdes, levantes, cons-
tantes reinicios, modas passageiras e estilos de vida incessantemente
mutdveis. Construida como um refigio de seguranca, a cidade logo
se tornou um palco para criminalidade, instabilidade, destruicao,
anarquia e terrorismo. Dessa forma, a cidade se apresenta como
uma mistura de utopia com distopia, lugar no qual a modernidade
celebra e aplaude, sem duvidas, seus aspectos distépicos, ao invés

dos utdpicos — decadéncia urbana, perigo e uma estranheza assom-
brada [4] (GROYS, 2008, p. 101-102).

Desse modo, as pessoas se dedicavam a limpar espagos para o que
estaria por vir; no entanto, o que estaria por vir era constantemente atrasa-
do pelo que ainda restava do tecido urbano, tornando impossivel concluir
essa missdao. Para o autor, nos tempos modernos, esse impulso utépico da
busca pela cidade ideal foi substituido pela fascinacio pelo turismo; ele cha-
ma de turismo roméntico essa primeira fase, muito tipica do século 19, que
estd em busca de diferencas culturais e identidades locais, e nio de modelos
utépicos de cidade — e seu olhar é mais dirigido ao passado do que ao futu-
ro: “Romantic tourism is a machine designed to transform temporariness into
permanence, fleetingness into timelessness, ephemerality into monumentality”
(“O turismo roméntico ¢ uma mdquina desenhada para transformar provi-
soriedade em permanéncia, fugacidade em atemporalidade e efemeridade em
monumentalidade”) (GROYS, 2008, p. 103). Portanto, pode-se afirmar que
o turista romantico abole a utopia ao enxergd-la como alcangada.

Para Groys (2008, p. 105), ¢ o turismo que monumentaliza uma cidade
e promove a eternizagio dos espagos urbanos, e hoje se vive uma era pds-
-roméntica, marcada por uma nova fase na relagao entre a utopia urbana e a
topografia do mundo. Nesse processo, as cidades deixam de esperar pelo turis-

ta e passam, elas mesmas, a unir-se a circulagdo e projecao global.

Consequentemente, os artistas e intelectuais de hoje acabam passando
boa parte do tempo em trinsito; espera-se também que eles sejam capazes de
fornecer sua produ¢ao para uma audiéncia global. Além disso, gragas aos mo-
dernos meios de comunicagio, eles podem interagir com artistas e influéncias
do mundo todo, indo além dos gostos e das orienta¢oes do seu entorno ime-
diato. Mesmo o que ¢ tipico e intrinseco aquela cultura acaba transcendendo
seus limites, ndo em nome da universalidade, mas para serem turisticamen-
te reproduzidos e disseminados globalmente — e a cidade acaba se tornando
homoggénea, sem ser universalizada. A arte de rua se propée, muitas vezes, a
ocupar esse espaco publico em disputa com sua heterogeneidade, fomentando

a (re)apropriagao da cidade mididtica e turistica
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ARTE DE RUA E A RETOMADA DO ESPACO PUBLICO

Scott McQuire (2008) acredita que através da arte pode-se haver uma
retomada dos espagos publicos das cidades mididticas. De instalagoes a perfor-

mances, seria possivel promover a intera¢io do publico, pois:

A percepeao de que ndo se deve esperar que um projeto elimine de uma

$6 vez as hierarquias urbanas historicamente sedimentadas de raca, etnia,
género e classe nio deve implicar o abandono de todas as expectativas. Um
papel crucial da nova arte mididtica nos espagos puablicos é o potencial de
evitar os filtros de espagos como a galeria de arte, dessa forma engajan-

do audiéncias que nunca cruzariam aquele limiar. Esse é um indicio da
nova fun¢io da arte nas cidades mididticas contemporaneas: nao ser uma
resposta tardia a um mundo social j4 existente, mas sim tornar-se parte
integral da construgao de relagoes sociais [5] (McQUIRE, 2008, p. 149).

Segundo o autor (McQUIRE, 2008, p. 150), a sociabilidade publica nao
¢ natural, precisa ser aprendida e praticada; principalmente em um contexto no
qual o espago publico é dominado por brandscapes e pacificado por tecnologias
da vigilancia, ¢ cada vez mais importante que existam novas formas de interagao
capazes de facilitar o surgimento da participagio coletiva e da colaboragao impre-
vista. O autor acredita que a arte que utiliza as novas tecnologias para construir
interfaces no espago publico pode assumir um valor estratégico, assim como a
arte feita em espagos publicos em geral, principalmente a de rua, pode exercer

esse papel de fomento das interagoes e da imprevisibilidade da colaboragao.

Existem diversos termos para designar as atividades dos artistas de rua:
“arte publica”, “arte urbana”, “culturas urbanas”, “artes de rua”, etc. Para Chaudoir
(2004), o emprego desses termos ¢ comumente confuso e precisa de um minimo
de delimita¢io, mesmo que todos digam respeito a tornar puiblica a arte, levando-a
para além dos perimetros institucionais consolidados (como museus e teatros, por
exemplo). O conceito de “arte publica” vem sendo usado hd algumas décadas ape-
sar de constituir uma prdtica artistica antiga; contemporaneamente, a arte ptblica
tem por objetivo introduzir no cotidiano a questao da Arte, geralmente por trds
de uma hipétese de mudanga e posicionamento critico em relagio ao mundo. J4 o
conceito de “arte urbana” parece derivar do de “arte publica”, partindo da vontade
de estruturar a composi¢ao urbana e criticar o urbanismo funcionalista, retoman-
do a dimensao simbdlica e psiquica, reencantando o territério; hd também uma
relagao com a hipdtese situacionista, da arte como realidade cotidiana permanen-
te. Jd “culturas urbanas” giram em torno de temadticas identitdrias, sejam ligadas
a musica (como hip-hop) ou ao grafite, por exemplo. As “artes de rua” possuem
existéncia autbnoma no campo da criagdo em forma de movimento artistico, de
particularidade transdisciplinar, pois o cruzamento de campos artisticos é um de
seus principios. Outra questio fundamental é a interacio entre o espago publico e
as formas artisticas — disso ¢ a partir dessa interagao que esses artistas costumam

reivindicar a expressao cultural na cidade como um servigo publico, enfatizando o

discurso da gratuidade das performances (CHAUDOIR, 2004, p. 1-2).
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Segundo Catherine Aventin (20006), as artes de rua sao normalmente
representadas como diversdo, trazendo animagio para os espacos publicos e
soprando um pouco de ar festivo na vida cotidiana das cidades. Mas quando
se pensa além dessa primeira impressao, as artes de rua sao interpretadas como
mensagens subversivas, criticas e provocativas da sociedade contemporanea.
Para ela, as trés dltimas décadas viram a importancia dessa forma de arte au-
mentar e gerar inimeras reflexdes, sendo necessdrio discutir também o com-

ponente espacial do espetdculo nas ruas.

Aventin (20006, p. 1-2) afirma que essas prdticas artisticas ocorrem “além dos
muros’, em espagos publicos, geralmente gratuitos, tendo o intuito de se oferecer fa-
cilmente a um publico que nao costuma frequentar “lugares de arte”. Portanto, essas
préticas sao plurais e se manifestam em multiplas formas, tornando dificil agrega-las
de maneira mais especifica — e acabam sob o termo guarda-chuva “artes de rua”, ou

. <« » « o~ ’ . b2l . <« ’ . »
muitas vezes como “arte urbana”, “agoes artisticas urbanas” e ainda “arte ptiblica”.

A autora traz a tona a centralidade do espago publico e suas particulari-
dades quando se fala em arte de rua, afirmando se enquadrar em uma corrente
de pensadores que enxergam o espago piblico como um conjunto de dimen-
soes construidas (edificios), sensiveis (o que se percebe através dos sentidos) e
sociais (prdticas e usos dos habitantes, transeuntes, comerciantes, etc.). Dessa
forma, o espago urbano nio se caracteriza de maneira virtual; ele é definido

como algo “oco”, em oposicio ao “preenchimento” das construgoes.

Contudo, esse “oco” nio se caracteriza como algo vazio em termos ma-
teriais ou em sentido; o espago publico possui formas e materiais que modelam
a propagacao dos sons, por exemplo. Ele recebe e gera praticas, encenagoes da
vida individual e coletiva acontecem, vive a passagem das estagdes, eventos nele
acontecem. E é nesse contexto que se situa geograficamente (e nao virtualmente)
que acontecem as préticas dos artistas de rua (AVENTIN, 2006, p. 3), muitas
vezes assumindo uma postura ativista de estar e viver na/da cidade. Os espagos
publicos sao recepticulos ou mesmo consequéncias de atividades que nele de
desenrolam, portanto, nao sio nem passivos, nem formatadores dessas acoes; o
espaco urbano é um espago conhecido, percebido e vivido pelos cidadios que en-
tretém através de seus corpos em interagio com os outros. Assim sendo, segundo
Aventin (20006, p. 3), estudar esses espagos publicos significa estudar as inter-
-relagdes entre os cidadaos (sujeitos receptores e ativos), os lugares em questao

(fisicos e sociais) e as agoes e praticas que derivam dessas relagoes.

Os espetdculos de rua atuam como um interessante viés, uma vez que eles
revertem o habitual e ativam as capacidades de adaptacao dos habitantes da cidade,
que s3o convidados a reagir rapidamente ao se depararem com uma situagio nova
ou excepcional; dessa forma, s3o levados a ter um outro uso do espago, adotando
outro comportamento, pelo menos enquanto duram as apresentagdes. Ao traba-
lharem com o ordindrio da cidade, os artistas de rua intervém no coracio do con-
junto de relagdes constitutivas do espago publico (AVENTIN, 20006, p. 4).
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Tudo que é ordindrio e familiar no espago publico acaba deixando de ser
visto, vira rotina, banalidade; assim, se a repeti¢io pode participar na transfor-
magio do espago publico em algo habitual, pode também torna-lo invisivel.
A arte de rua e seus espetdculos podem justamente exacerbar esses comporta-
mentos que poderiam passar despercebidos. Por serem experiéncias desestabi-
lizadoras, os espetdculos de rua trazem 2 tona as competéncias ordindrias do-

minadas pelos cidadaos para confrontd-los com novas situa¢oes com/no espago

ptiblico (AVENTIN, 2006, p. 5-6).

Nao se trata de transformar a cidade em um grande teatro ou de tornar
o espago publico em um grande palco para intervengoes artisticas; na verdade,
acredita-se que os arquitetos e urbanistas deveriam propor instalagoes que,
por suas formas, materiais, mobilidrio urbano, etc., pudessem favorecer usos
multiplos e insuspeitados: esses espacos publicos devem ser facilmente apro-
priados por todos ou qualquer um, a qualquer momento, em variadas épocas
(AVENTIN, 2006, p. 9). E preciso imaginar espagos que compartilhem as
novas tecnologias, sim, mas também sejam oportunos para que as pessoas se

cruzem, se sobreponham e coexistam.

Em seu livro Contemporary street arts in Europe: Aesthetics and politics,
Susan Haedicke (2013, p. 1) mostra como intervengdes artisticas nas ruas in-
vadem um espago publico, agitam-no e depois desaparecem — mas a meméria
dessa interrupgao assombra o lugar para o ptblico que passou pela experiéncia
proposta. Esse tipo de arte busca interromper a vida didria, surpreender espec-
tadores com a inversao de um lugar familiar e atividades cotidianas, testando
os limites do que pode ser feito em publico e encorajando o publico a participar
da intervengdo. De um modo geral, os artistas nao tentam apagar ou esconder
o cotidiano que reveste suas intervengoes performéticas; ao invés disso, suas
préticas de participagao estabelecem uma dinimica de experiéncia com sua

audiéncia em espagos publicos (HAEDICKE, 2013, p. 1).

Em tempos de megaeventos, de reestruturacoes urbanas, do choque de
ordem e da diminuigao do espago ptblico nas cidades mididticas (MCQUIRE,
2008), a arte de rua ainda poderia ser vista como possibilidade de experiéncia
estética e reflexao politica — contudo, como aponta Haedicke (2013, p. 2),
muitos artistas e criticos lamentam que o teatro de rua do inicio do século XXI
carega de uma estincia anti-establishment que era comum em seus predecesso-
res; o argumento trazido é de que o sucesso dessas préticas acabou levando a
sua cooptagao por governos municipais ou empresas que reconhecem a utilida-
de/versatilidade dessas performances e as usam para apoiar narrativas oficiais
de turismo cultural e para participar na produgao de interpretagoes sociais e
identidades de acordo com a ideologia do crescimento, redesenvolvimento e
rejuvenescimento pertencentes a um modelo do capitalismo tardio e da de-
mocracia liberal. Todavia, questiona-se também se a resisténcia nas prdticas
sociais seria a inica forma de definir algum tipo de engajamento politico, uma

vez que independentemente de ser em termos estéticos ou sociais, liberdade e
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expressao nao se opdem a obrigagio e cautela, mas depende do outro. Porém, é
importante ressaltar que essas criticas nao invalidam a importancia da arte de

rua para a retomada dos espagos putblicos urbanos.

Segundo Haedicke (2013, p. 6-7), os artistas de rua nao necessa-
riamente fazem arte politica em termos de ideias ou narrativas, mas eles
fazem arte politicamente, ou seja, que as intervengdes dos artistas de rua
tém duas facetas: por um lado, se referem a uma reconfiguracio da expe-
riéncia estética através da superimposicao e fisicalidade nas atividades que
acontecem ao mesmo tempo no espaco publico real e em um espago perfor-
mdtico “ficticio”. Por outro lado, fazer arte politicamente também se refere
a um afastamento da produgio da arte representacional na qual o trabalho
artistico reflete/representa eventos externos, situagoes e problemas. Os tra-
balhos artisticos de artistas de rua demandam mais do que uma simples
troca interativa entre ator e espectador; elas prosperam na reciprocidade da
performance, da participagao social de um publico e na perturba¢ao de um

lugar familiar (HAEDICKE, 2013, p. 8).

RELACOES ENTRE ESPACO PUBLICO E ARTE DE RUA NO RIO DE JANEIRO

A cidade do Rio de Janeiro, apés um longo periodo de decadéncia
(socioecondmica, politica e cultural), iniciada com a mudanga da capital
do pais para Brasilia, s6 comegou a se recuperar em meados dos anos 1990
— e aos poucos voltou a ter protagonismo no cendrio nacional e ganhar
destaque em Ambito internacional. Herschmann e Fernandes (2011, p. 7)
acreditam que os investimentos puablicos e privados direcionados a cidade
por conta dos megaeventos esportivos e de entretenimento tem seu papel
na reversio desse quadro, assim como as atividades artisticas que aconte-
cem pelas ruas da cidade também o teriam — e isso estaria levando a uma
ressignificacio de espacos no Rio. Em um estudo recente, Fernandes e
Herschmann (2014) consideram que a atuagao de certos grupos ligados a
musica de rua no Rio de Janeiro:

Agenciam certo abalo nas normas e diretrizes politicas dos planejamen-
tos urbanos (...) e assim, vém ressignificando os espagos ¢ inserindo
diferentes atores no debate em torno da necessidade de ampliacao da ci-

dadania, isto ¢, vem colocando em discussio diferentes modos e formas

de ocupar a urbes (FERNANDES; HERSCHMANN, 2014, p. 2).

E importante ressaltar, contudo, que sediar megaeventos sempre transforma
as cidades, nem sempre de maneira positiva; é essencial levar em conta os processos
disciplinares que incorporam mecanismos de poder nas formas sociais e espaciais,

tendo a racionalidade econdmica e o controle social como seus objetivos:

A variedade de préticas e técnicas que sdo simultaneamente produto

e resultado do processo dos megaeventos é quase impossivel de ser
descrita em totalidade, na medida em que engloba miltiplos niveis de
governanga, mudangas urbanas massivas, impressionantes quantias de
dinheiro publico e privado e funciona como festival historicamente
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situado, cujo apelo atinge uma audiéncia global. (...) A cidade ou pais-
-sede adapta o enquadramento discursivo dominante das instituicoes
governantes (ex. IOC, FIFA), enquanto adiciona elementos especifi-
cos, que maximizam a singularidade do lugar, simultaneamente ape-
lando 4 universalidade do megaevento e & adequagio de sua articulagio
em um tempo e espago particular [6] (GAFFNEY, 2010, p. 8-9).

A cidade do Rio de Janeiro acolheu megaeventos desde o inicio do século
XX, tendéncia que tem se intensificado nos dltimos anos e vem alterando a di-
nimica do municipio, principalmente durante a gestao do prefeito Eduardo Paes
— que criou a Secretaria Especial da Ordem Publica (SEOP), langando operagoes
como a Operagio Choque de Ordem, responsavel por manter uma suposta “ordem
publica” através da repressao da Guarda Municipal. Essa agao tem sido amplamen-
te criticada pelo combate direto a desordem urbana através de um aparelho repres-
sivo do Estado, de maneira arbitréria, tirando vendedores ambulantes, moradores
em situagdo de rua e artistas das vias cariocas. Segundo Gaffney (2010, p. 18), a
tendéncia mundial da produ¢io de megaeventos sugere que esses projetos deixam
as comunidades envolvidas com grandes dividas e redugoes do espago publico.
Os beneficios desses eventos acabam indo para dreas e moradores de classes mais
abastadas, assim como para os turistas internacionais que procuram esse tipo de
entretenimento; dessa forma, “the increased security apparatuses that have become
defining features of global mega events effectively privatize public spaces in the city,
installing surveillance mechanisms that continue operating long after the Games are
over.” (“O aumento dos aparatos de seguranga, que se tornou uma caracteristica
definidora dos megaeventos globais, efetivamente privatiza os espagos puiblicos da
cidade, instalando mecanismos de vigilincia que continuam a operar por muito
tempo apds os Jogos”) (GAFFNEY, 2010, p. 23). Como pode-se ver, as consequ-
éncias desses processos continuam mesmo depois que os eventos acabam e os tu-
ristas vio embora; a populagio ainda sofre com a perda do espago publico e o uso
de tecnologia que controla as ruas e o cotidiano da cidade. Diante da controversa
realizagao da Copa do Mundo de 2014 no Brasil, muito tem sido discutido sobre
o legado deixado para o pais apds a passagem dos jogos - ver, por exemplo, a obra

Brasil em Jogo: o que fica da Copa e das Olimpiadas? (JENNINGS et al, 2014).

Em algumas cidades brasileiras a arte de rua parece ganhar cada vez mais
destaque, principalmente nos ultimos cinco anos. Consequentemente, muitos
municipios comegaram a pensar formas de controlar e “organizar” apresentagoes
que acontecem Nos espagos pliblicos, € assim surgem diversas leis e regulamen—
tagoes que tentam de alguma forma tornar as performances mais previsiveis,
assegurando que elas nao distorgam a mobilidade e a ordem esperada no espago
urbano, mas ainda sejam um atrativo cotidiano e turistico. A cidade do Rio de
Janeiro encontra-se no meio de um processo de requalificagao, reorganizagio e
abertura & comunidade internacional através dos megaeventos que aconteceram
e irdo acontecer na cidade, trazendo muitos turistas para conhecer a “cidade
maravilhosa”. Diante do destaque mididtico e da nova posicao do municipio

enquanto lugar para se estar, muitos artistas de rua tem escolhido o Rio como
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local de trabalho [7]. Outro fator sugerido como um dos principais impulsos
para o aumento da arte de rua é a aprovagio de leis que regulamentam a ativi-
dade desses artistas — que apesar de continuarem trabalhando informalmente e
dependendo das doagdes para financiar sua arte, contam com a ideia de protegio

contra os abusos da policia e do choque de ordem.

Na cidade do Rio de Janeiro a Lei Municipal no 5.429, de 5 de junho de
2012, dispoe sobre a apresentagao de artistas de rua nos logradouros publicos do
municipio, com apenas trés artigos que, entre outras coisas, regula as manifestacoes
culturais sem autorizagao prévia, desde que sigam alguns requisitos, como, por
exemplo: gratuidade, permitir a livre fluéncia do trinsito e dos pedestres, no usar

palcos, acabar a atividade antes das dez horas da noite e nao ter patrocinio privado.

ei também delimita o que pode ser considerado como “atividades cul-
A lei também delimita o q d derad tividad |
turais de artistas de rua”™ teatro, danga, capoeira, circo, musica, folclore, litera-
tura, poesia, entre outras. Durante a atividade os artistas podem comercializar

seus bens culturais durdveis — desde CDs a livros e quadros.

Apesar do debate publico e envolvimento de grupos de artistas de rua
na formulagao dessas leis de forma ativa e coletiva — destacando-se no Rio de
Janeiro a atuacao do Grupo T4 na Rua - hd ainda uma grande divisao de opini-
oes sobre a regulamentagio do uso do espago publico por artistas. Por um lado,
existe a discussao que parte do pressuposto de que o espago publico pode e deve
ser utilizado livremente para a expressao artistica, por pertencer a todos e por
ser um espaco de encontro com estranhos e da produgio de heterogeneidades e
de espontaneidade. Por outro lado, hd a exaltagao de leis que regulamentam o
“trabalho” dos artistas de rua, permitindo que eles atuem sem serem reprimidos
pelas forgas policiais, e vendo as leis como incentivo, protegdo e reconhecimento
de manifestagoes artisticas feitas nas ruas. A falta de enforcement da lei também é
uma questdo bastante debatida, uma vez que a repressao policial ainda é um pro-

blema enfrentado pelos artistas nas ruas, mesmo dois anos apds sua aprovagio.

A questao da regulamentagio do “trabalho” dos artistas de rua fica
evidente em momentos como no ato realizado em 5 de junho de 2013 na
Cinelandia, Rio de Janeiro, para a comemora¢ao de um ano da aprovagao
da Lei no 5.429/2012, chamada pelos préprios artistas de “A lei que pegou”.
Nessa data, os artistas que se articularam para a aprova¢io da lei fizeram um
grande evento, que se iniciou com a banda da Guarda Municipal tocando
em frente & CAmara Municipal, enquanto um dos artistas lideres do movi-
mento dizia no microfone: “A Guarda que antes batia em nds, agora bate em
tambores!” Enquanto isso, diversos artistas de ruas chegaram em um cortejo,
com fogos, dangas e cartazes com dizeres como “Viva a arte publica” e “Ser
ator e observador, e nio espectador”. Ao se unirem na praca, apds o discur-
so do movimento e do vereador responsdvel pela lei, comecaram diversas
apresentagoes artisticas, que duraram a tarde toda. Os transeuntes paravam

para observar, e muitos até interagiam com os artistas. No fim, um grande
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discurso e bolo para comemorar a lei. Vozes dissidentes apareceram durante
a comemoragao, criticando o fato de comemorar uma lei que legitimava o
“choque de ordem” do prefeito Eduardo Paes, assim como a falta de senso
critico dos grupos ali representados. Os grupos articulados em torno da lei se
colocam como “arte publica”, buscando afastar-se do estigma de inferiorida-
de da arte de rua e tentando alcangar maior legitimidade junto a sociedade,

a partir da no¢ao da arte como um servigo publico.

O fato da comemoragao de uma lei demonstra a precariedade das relagoes
que os artistas vinham tecendo com o espaco publico e atores envolvidos no
controle de seu uso, sendo compreensivel que a lei — e tanta comemoragio — gere
insatisfa¢ao naqueles que acreditam que o espago piblico ¢ coletivo, espontineo,
heterogéneo e nio pode ser regulamentado pela prefeitura. De qualquer forma,
o debate ainda se encontra no inicio, e a proliferagao de artistas de rua é visivel,

para a alegria dos transeuntes e da cidade.

CONSIDERACOES FINAIS

As cidades contemporaneas sofrem com a diminui¢ao de seus espagos
publicos diante da ascensao da esfera privada e do controle tecnolégico. Cada
vez mais, os habitantes se veem submersos em uma profusio de imagens, sons
e ilusdes de mobilidade. Os dispositivos méveis conectados a uma rede global
fazem com que as pessoas possam cruzar fisicamente um espago sem perceber
seu entorno, pois estdo ligadas a um outro contexto acessivel através de toques.
Soma-se a isso, no caso brasileiro, tentativas de controle do espago publico para
o estabelecimento da “ordem”, a fim de transformar as ruas e pragas em locais
previsiveis e seguros tanto para os turistas que vem consumir as cidades, quanto

para partes seletas dos seus habitantes.

Sabe-se que hé diferentes formas de olhar e sentir a cidade, e é interessante
como os artistas de rua conseguem chamar a atengdo para espacos e ruas igno-
rados, fazendo com que transeuntes despertem da rotina de circulagio objetiva
pela cidade e se detenham para interagir e sociabilizar de maneira espontinea.
A arte de rua, em suas formas de ativismo (FERNANDES; HERSCHMANN,
2014), pode ser uma pega-chave para a restauragio de uma nogio mais ampla de
espaco publico e para um uso mais heterogéneo e criativo das ruas, transbordan-

do a velha no¢ao de “ordem” baseada na repressao e limpeza.

Olhar para os artistas de rua pode ser um passo em diregao a uma cidade
mais democrdtica, construida a partir da ideia de pertencimento coletivo, inte-
grada de forma mais orgnica ao contexto global. E preciso ir muito além da
preparagio de terreno para megaeventos e suas duradouras consequéncias, indo
além, inclusive, da supervaloriza¢io da esfera privada em detrimento da sociabi-

lidade publica e das manifestagdes artisticas na cidade.

Nortas
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[1] Which has been stripped of inherent qualities, such as stable dimensions and appearances
(and of course stable social meanings), but is increasingly experienced as shifting, variable and
contingent. Relational space can only be defined by the temporary position occupied by each
subject in relation to numerous others, which suggests that relational space is not easily unified
since every subject belongs to multiple matrices or networks that overlap and interpenetrate.
The heterogeneity of relational space is a key experience of contemporary globalization, and
demands new ways of thinking about how we might share space to constitute collective expe-
rience (McQUIRE, 2006).

[2] Public expression was reduced to a special quality, one thought to inhere only in certain indi-
viduals, such as actors, musicians, artists, and, importantly, politicians. However, for the majority
of people, who did not believe themselves to possess these special expressive capacities, expres-
sion was relegated to the private sphere of family life. Silence and uniform behavior emerged as
defensive mechanisms for appearing in public. The result was a public culture privileging looking
over talking, detachment over engagement (McQUIRE, 2008, p. 135).

[3] While urban planning produced some undoubted gains with respect to the inefficient flows,
miserable living spaces, and endemic health crises of the industrial city, amongst the many
problems later identified is the problem of public space: at what point do attempts to rationally
plan increasingly complex urban spaces and circulatory systems collapse into prescriptive attempts
to control public behavior? In retrospect, it is difficult to avoid the suspicion that, following
Haussmann to the letter, many plans for “rationalizing” the street were premised on the desire
to eliminate any site which might enable “the people” to constitute a collective revolutionary
subject (McQUIRE, 2008, p. 137).

[4] The quest for utopia forces the city into a permanent process of surpassing and destroying
itself—which is why the city has become the natural venue for revolutions, upheavals, constant
new beginnings, fleeting fashions, and incessantly changing lifestyles. Built as a haven of security
the city soon became the stage for criminality, instability, destruction, anarchy, and terrorism. Ac-
cordingly the city presents itself as a blend of utopia and dystopia, whereby modernity undoubt-
edly cherishes and applauds its dystopian rather than its utopian aspects—urban decadence,
danger, and haunting eeriness (GROYS, 2008, p. 101-102).

[5] Awareness that a project cannot be expected to single-handedly override historically sedi-
mented urban hierarchies of race, ethnicity, gender and class should not mean abandoning all
expectation. A crucial role for new media art in public space is the potential to avoid the filter of
sites such as the art gallery, and thereby engage audiences who might never cross that thresh-
old. This indicates the new function of art in the contemporary media city: not as the belated
response to an already existing social world, but as an integral part of the construction of social
relationships (McQUIRE, 2008, p. 149).

[6] The multitude of practices and techniques that produce and result from the mega-event pro-
cess are nearly impossible to describe in their entirety as they encompass multiple layers of gov-
ernance, massive urban change, staggering sums of public and private money, and function as
historically situated festivals that appeal to a global audience (...). The host city or country adapts
the dominant discursive framework of the governing institution (e.g. IOC, FIFA) while adding
specific elements that maximize the uniqueness of place while at the same rime appealing to the
perceived universality of the mega-event and the appropriateness of its articulation in a particular
time and place (GAFFNEY, 2010, p. 8-9).

[7] Ver: <http://oglobo.globo.com/rio/artistas-de-rua-vindos-ate-de-outros-paises-se-multiplicam-
pelo-rio-5976856>. Acesso em: 10 set. 2014.
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