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RESUMO

Com o objetivo de compreender a pratica dos musicos de rua, que tocam em duas
cidades turisticas, Rio de Janeiro e Barcelona, a presente pesquisa mergulhou no
universo cotidiano desses musicos e trouxe, para o dialogo, autores como Bauman,
Delgado, Harvey, Lefebvre, Lypovetsky e Sennett, para discutir o contexto social
contemporaneo desta préatica. Encontrar musicos de rua, tocando pelas cidades
turisticas, € uma cena comum e, para compreender essa dinamica social, foi preciso
considerar alguns eixos que nortearam a pesquisa: a ocupacao de espacos publicos
com praticas sociais que reivindicam o direito a cidade e ressignificam as ruas como
espacos vivos de encontros e confrontos; a idealizacao estética das cidades que,
muitas vezes, choca-se com o uso diversificado dos espacos pelos sujeitos,
provocando disputas pelas formas de ocupacdes e revelando o jogo de forcas entre
o Estado, o sujeito e a sociedade na apropriacdo dos espacos; o desenvolvimento
das tecnologias da informacao e da comunicagcao que, deflagrando a compresséo do
tempo-espaco, gera transformacdes nas relacdes sociais em varias esferas da vida
humana, entre elas o trabalho e o lazer, tornando-as fluidas. Para se alcancar o
objetivo proposto, adotou-se a abordagem qualitativa como metodologia. A pesquisa
etnogréfica foi desenvolvida no periodo de dezembro de 2014 a dezembro de 2016,
tendo sido dedicados 12 meses em cada cidade, num total de 24 meses de imersao
em campo. Foram feitas 23 entrevistas semiestruturadas e a analise interpretativa
dos dados se deu, sobretudo, pela tensdo entre o que foi observado no trabalho de
campo, as regulamentacdes politicas, os planejamentos estratégicos e o que foi
relatado nas entrevistas pelos sujeitos. A perspectiva critica ao sistema capitalista
contemporaneo se fez presente, nesta tese, a partir da percep¢do de que a musica
de rua, apropriada pela estetizacdo das cidades turisticas, tenta transformar uma
parte sensivel das metropoles em mercadoria para consumo, impondo, a uma
pratica social milenar, condicbes precarizadas de (sobre)vivéncia pela arte. Os
espacos publicos, quando regulados, apresentam uma perspectiva higienista com
intencdes privativas para a ocupagéo, tensionando, assim, a apropriacdo das ruas
pelas artes como expressao dos sujeitos. Por fim, a compreensao de que, por mais
gue esses sujeitos estejam envolvidos e pressionados por todo processo estético
gue abarca o mundo contemporaneo, em especial os musicos das cidades turisticas,

essa pratica social resiste como possibilidade de expressao desses musicos pelo



seu fazer artistico marginal. Ao escorregar pelas brechas do sistema
homogeneizador, transgredindo os cédigos e as hierarquias postulados, os musicos

de rua mantém viva uma pratica social que sensibiliza as cidades.

Palavras-chave: Mdusicos de rua. Pratica social. Lazer. Trabalho. Ocupacédo do

espaco publico.



ABSTRACT

To understand the practice of street musicians, playing in two touristic towns, Rio de
Janeiro and Barcelona, in this study we have dived into the daily universe of such
musicians and brought authors, such as Bauman, Delgado, Harvey, Lefebvre,
Lypovetsky and Sennett, to discuss the contemporary social context of this kind of
practice. It is a common scenario to find street musicians, playing through touristic
towns. To understand such social dynamics, it was necessary to consider a few
axes, which directed the research: the occupation of public spaces with social
practices that claim a right to the city and re-signify the streets as live spaces for
meetings and disputes; the aesthetic idealization of towns, which very often clashes
with the diversified use of spaces by subjects, generating arguments as to how to go
about the occupation and revealing the power struggle involving State, subject and
society in terms of space appropriation; the development of information and
communication technologies which, by challenging space-time understanding,
generates transformation in social relationships in many spheres of human life,
among which, work and leisure, making them fluid. To reach the proposed objective,
a qualitative approach has been adopted as methodology. The ethnographic
research was developed between December, 2014 and December, 2016, a year in
each city, totaling 24 months of field immersion. Twenty-three semi-structured
interviews were carried out and the data analysis focused on the tension involving
observations in field work, political regulations, strategic planning and reports by the
subjects interviewed. A critical perspective of capitalism today is present in this
dissertation, based on the perception that street music, appropriated by the
aesthetics of touristic towns, tries to transform an expressive part of the metropolises
into consumption goods, thus imposing upon an ancient social practice, poor
surviving conditions to artists. When regulated, public spaces are subject to a
hygienic perspective, aiming at private occupational intentions. This measure causes
tension with street appropriation by art as expression. Finally, we have come to the
understanding that, despite the pressures suffered by touristic cities’ musicians,
among other subjects, from the aesthetics of the contemporary world, this social
practice resists as a possibility of expression for such musicians, through their

marginal artistic makings. Slipping away through the breaches of a homogenizing



system, transgressing the codes and the postulated hierarchies, street musicians

keep alive a kind of social practice that sensitizes the town.

Keywords: Street musicians. Social practice. Leisure. Work. Public space
occupation.



RESUMEN

Con el objetivo de comprender la practica de los musicos callejeros, que tocan en
dos ciudades turisticas, Rio de Janeiro y Barcelona, la presente investigacion se
sumergio en el universo cotidiano de esos musicos y trajo, para el didlogo, autores
como Bauman, Delgado, Harvey, Lefebvre, Lypovetsky y Sennett, para discutir el
contexto social contemporaneo de esta practica. Encontrar muasicos callejeros,
tocando por las ciudades turisticas, es una escena comun y, para comprender esta
dinamica social, fue preciso considerar algunos ejes que guiaron la investigacion: la
ocupacion de espacios publicos con practicas sociales que reivindican el derecho a
la ciudad y resignifican las calles como espacios vivos de encuentros y
enfrentamientos; la idealizacion estética de las ciudades que, muchas veces, choca
con el uso diversificado de los espacios por parte de los sujetos, provocando
disputas por las formas en las cuales se realizan las ocupaciones y revelando el
juego de fuerzas entre el Estado, el individuo y la sociedad en la apropiacién de los
espacios; el desarrollo de tecnologias de la informacion y de la comunicacién que,
provocando la compresion del tiempo-espacio, genera transformaciones en las
relaciones sociales en varias esferas de la vida humana, entre ellas la del trabajo y
la del ocio, tornandolas fluidas. Para alcanzar el objetivo propuesto, se adopté el
abordaje cualitativo como metodologia. La investigacion etnografica fue desarrollada
en el periodo de diciembre de 2014 a diciembre de 2016, habiendo dedicado 12
meses en cada ciudad, un total de 24 meses de inmersién de campo. Fueron hechas
23 entrevistas semiestructuradas y el andlisis interpretativo de los datos se dio,
sobre todo, por la tension entre lo que fue observado en el trabajo de campo, las
regulaciones politicas, los planeamientos estratégicos y lo que fue relatado en las
entrevistas por los sujetos. La perspectiva critica al sistema capitalista
contemporaneo se hizo presente, en esta tesis, a partir de la percepcién de que la
musica callejera, apropiada por la estetizacion de las ciudades turisticas, intenta
transformar una parte sensible de las metrépolis en mercancia para el consumo,
imponiendo, a una practica social milenaria, condiciones precarizadas de
(sobre)vivencia por el arte. Los espacios publicos, cuando estan regulados,
presentan una perspectiva higienista con intenciones privativas para la ocupacion,

tensionando asi la apropiacion de las calles por las artes como forma de expresion



de los sujetos. Por dltimo, la comprension de que, por mas que esos sujetos estén
involucrados y presionados por todo el proceso estético que abarca el mundo
contemporaneo, en especial los musicos de las ciudades turisticas, esa practica
social resiste como posibilidad de expresion de esos musicos por su hacer artistico
marginal. Al deslizarse por las brechas del sistema homogeneizador, transgrediendo
los cbdigos y las jerarquias postuladas, los musicos callejeros mantienen viva una

practica social que sensibiliza las ciudades.

Palabras-clave: Musicos callejeros. Practica social. Ocio. Trabajo. Ocupacion del

espacio publico.
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1 PAISAGEM DO ESTUDO

Atualmente encontrar com musicos tocando pelas cidades é corriqueiro,
principalmente nas cidades turisticas. Suas presencas vivificam os espacos urbanos
aflorando o poder da arte e da rua entre comunicagcdes e encontros. O sujeito,
afetado pela arte na rua, jA ndo segue seu caminho como antes tracado. Um olhar,
uma pausa, uma parada; pode até seguir adiante, mas uma quebra durante a
passagem existiu. E o imprevisivel que, sempre a espreita, cria novas conexdes
guando se vai as ruas das cidades.

Vive-se em um mundo conectado. A relacdo com o0 tempo-espaco
modificou. As imagens e os imaginarios circulam nas redes de forma ilimitada. E
possivel acessar todos os rincées do planeta e, neles, ver muitas belezas, inclusive
0s musicos tocando nas ruas. Tudo por uma tela. Um violino ao redor dos cafés de
Paris, uma bateria de baldes em Manhattan, uma guitarra flamenca em Sevilla e
muitos outros espalhados pelo mundo ao alcance de um clique. Vive-se um tempo
em gue a velocidade, a simultaneidade e a efemeridade sédo constantes. A
instantaneidade, que atropela as experiéncias de contato que precisam de tempo e
presenca para acontecer, propde novas formas de relacionar, formas liquidas, que
corroboram o entendimento de Bauman (2001). E nessa liquidez dos tempos
contemporaneos, na qual nada é feito para durar, € preciso circular pelas redes para
manter-se vivo, como aponta o autor (2008, p.21), “na era da informagéo, a
invisibilidade é equivalente a morte”.

No mesmo sentido, como aponta Lipovetsky (2015), é possivel notar o
crescimento do apetite estético embalado pela busca de vivéncias experienciais e
emocdes pessoais. As industrias de consumo criam formas massificadas de
produtos, envoltos por seducgéo, tentando, assim, veicular afetos e sensibilidades. O
real passa a se constituir com imagens da dimenséao estética.

O turismo, na contemporaneidade, também vai se apropriando dessa
nova légica. Propicia circulacfes de imagens e imaginarios, propondo a experiéncia
turistica como uma forma de interagir com o mundo das emogdes, 0 que mantém,
aflorada nos sujeitos, a perspectiva de conhecer um novo belo sensivel. Na intencéo

de saciar esse desejo provocado, nunca tantos, circularam tanto, por tantos lugares.
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As grandes metropoles turisticas tornaram-se um misto de poesia e caos.
Os turistas, sujeitos alegres, entusiasmados e avidos por encantamentos, movem-se
como um formigueiro poliglota, em blocos, ao mesmo tempo em que,
individualmente, penetram a cidade. Em um movimento continuo de transformacéo,
a cidade ndo para de se enfeitar, realcando suas belezas existentes e produzindo
novas. Os moradores da cidade, aos sobressaltos, vao se adaptando e se
chocando, ao mesmo tempo, com toda essa mudanca urbana na forma e na
velocidade.

A coreografia urbana, tracada pela circulacdo turistica dos corpos
excitados, embrenha-se em cada canto da cidade, buscando tragar beleza e
sensibilidades. Impde um ritmo, ora frenético ora lento, por entre vielas, orlas e
monumentos, sonorizando a cidade por seus flashes, suspiros e burburinhos. A cada
esquina que se dobra, a expectativa é para uma nova surpresa, um novo
encantamento, que, no tracado corrido para dar tempo de tudo conhecer, faca os
turistas parar pela afetacéo vivida.

Nada mais passivel de afetar um sujeito que a arte! Observar os espacos
sociais, ocupados por expressoes artisticas, é cada vez mais frequente. Multiplicam-
se musicos, palhacos, cantores, dancarinos, malabaristas, grafiteiros, retratistas,
magicos e toda sorte de manifestagcbes. A esse conjunto inconsistente, que se
modifica o tempo todo pelo vai e vem citadino, pode-se notar um apoio, um
encantamento, uma adesédo do publico, que interrompe o caminho tracado e usufrui
dessas apresentacfes como possibilidade de lazer presente nos espacos sociais.
Por serem gratuitas, essas apresentacdes, a céu aberto e em espacgos publicos,
possibilitam que essa dinamica social tenha acesso irrestrito a todas as pessoas de
forma indiscriminada. De turistas a habitantes, de empreséarios a moradores de rua,
essa pratica aberta propfe aos passantes uma parada no caminho tracado e
convida-os a se deleitarem num regozijo em tempos tao corridos.

Diferentemente da fixidez que envolve as estruturas fisicas, como as
riqguezas arquitetdnicas, as belezas naturais e as urbanizagbes de cada cidade
turistica, suas ruas e suas entranhas se revestem permanentemente de signos
mutantes. O nomadismo de seus artistas de rua, que com seus corpos e apetrechos
sao presenca, e a capacidade de sobreposi¢cao constante, que as artes dos grafites,

esténcis e afins mantém, vao provocando, pouco a pouco, porém, ininterruptamente,
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mudancas no aspecto visual e expressivo das cidades. As cidades vivas apresentam
a expressao de seus sujeitos.

Os musicos que se apropriam do espacgo publico para desenvolverem
suas artes apresentam uma parte sensivel da cidade. Parte essa que ja se expressa
na forma como 0s sujeitos ocupam 0 espaco. Sendo a performance musical um
chamariz, que se expande pela emocédo, esses sujeitos, com suas praticas sociais,
desorganizam o prescrito para o0 espaco (como corredores de passagem) e o0
ressignificam como espaco de encontro, espaco de fruicdo.

A atratividade que essa pratica exerce entre 0s sujeitos que se movem
pela cidade promove o principio da rua. Rua como espaco de interacdo, que entre
encontros e choques gera sociabilidades. Porém, a légica capitalista, que segue
orientando a organizacao das cidades e das urbanizacdes, constitui-se sobre uma
contradicdo central da vida social: a apropriacdo privativa do espacgo publico. Essa
I6gica tenta determinar os usos dos espacos e 0s propfe como um espaco
homogéneo, como pontua Delgado (2010), um espaco que, sem conflitos ou
diferencas, escamoteia 0s mecanismos de segregacdo. Esse mecanismo, entre
outras coisas, difere as boas das mas praticas para um espaco regulado, ordenado
e preparado para consumo.

Entendendo a rua e, consequentemente, as cidades como espagos em
constante construgcdo e organizagcdo, espacos de sociabilidades diversificadas e
complexas, nos quais o Estado, a sociedade e os sujeitos promovem relacées com
focos de poder e trocas, esta pesquisa enveredou-se por essas relacdes
constituintes, com o objetivo de compreender a pratica dos musicos que tocam nas
ruas em duas cidades turisticas contemporaneas: Rio de Janeiro e Barcelona

De um solo de violino entre muralhas romanas a um funk rock em meio a
uma pracga, ou de um grupo flamenco ecoando seu sapateado em um parque a uma
sanfona forrozeando dentro de um vagao de metr6, o que se pode perceber, na
pulsacdo diversa desses artistas, € que ali existe uma pratica social milenar que
resiste no tempo. Pensar sobre como essa pratica social sobrevive na
contemporaneidade e de que maneira ela afeta e é afetada pelos contextos sociais
em que ela esta inserida apresentou-se como um instigante tema, propondo que a
pesquisa se aprofundasse em uma reflexado social.

Tocar nas ruas requer, como principio basico, ocupar um espaco social.

Sobreviver da arte ja expbe de imediato sua relagdo com o sustento. As artes nas
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ruas vivificam as cidades e atraem os turistas. A relacdo financeira dos musicos com
suas artes nas ruas € de troca por contribuicbes espontaneas. A partir dessas
premissas é preciso encontrar caminhos para tecer as interrogagbes que advém.
Como fazem os musicos para ocuparem 0s espacgos publicos das cidades turisticas?
A muasica, que socialmente esta vinculada as préticas ladicas, aos momentos de
prazer, apresenta algumas instigantes questdes: a muasica na rua é uma forma de
trabalho ou seus praticantes o fazem por amor a arte, por lazer? Os musicos de rua
sdo elementos estetizantes das cidades ou suas préticas tem algo a dizer?

Para conseguir responder essas questdes, foi preciso guiar essa
macrovisdo almejada, fazendo uma imerséo no cotidiano desses artistas para, com
o olhar de dentro e de perto como aponta Magnani (2012), conseguir atingir 0s
objetivos norteadores: compreender os sentidos e os significados que tocar na rua
tem para os sujeitos que desenvolvem essa pratica social; conhecer as diferentes
possibilidades e dificuldades na apropriacdo do espaco publico para o
desenvolvimento dessa arte nas diferentes cidades e trazer a tona as relacdes
constituidas com o trabalho e com o lazer que essa pratica apresenta na
contemporaneidade.

Para tanto, € preciso estar atento ao fato de que a vida diaria, constituida
por tessituras de modos de ser, reflexos de interacbes e mediacbes, € maledvel,
cambiante e subjetiva, o que promove distintas compreensodes e acdes mediante 0s
contextos. As urbanidades, nas quais essas praticas estdo imbricadas, nao
possibilitam suas descricfes de forma estatica - ndo sem reduzi-las a um estado de
coisas ordenadas, classificadas e hierarquizadas. Essas urbanidades se apresentam
em potencial, como espaco vivido, no qual os sujeitos, ao interagirem, constituem
sentidos e significados, apontando coeréncias e contradicbes em suas praticas.
Expressando ndo apenas um “eu”, singular, mas também um “nds”, coletivo, através
dos discursos, das acbes, dos sentimentos e dos pertencimentos a esse
emaranhado social.

Rio de Janeiro (Brasil) e Barcelona (Espanha), as cidades loci desta
pesquisa, detém o glamour de serem reconhecidas mundialmente como cidades
turisticas por suas belezas, culturas e artes. E como cidades que valorizam as artes,
€ comum encontrar, salpicados pelas cidades, os mausicos de rua, ou como

conhecidos em Barcelona, los musicos callejeros.
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Nesta investigacdo, consideram-se, musicos de rua, 0S sujeitos que se
apropriam dos espacos sociais urbanos para desenvolverem sua arte musical de
forma livre e gratuita, sem que haja nenhum tipo de restricdo em relacdo a sua
formacgéo. E, por prética social, a atividade de tocar que esses sujeitos praticam nas
ruas, o fazer inerente a um contexto historico e social com significado (WENGE,
1998). Se o contexto historico-social € fundamental para reconhecer os significados
e 0s sentidos dessa pratica para os sujeitos, entdo, torna-se imprescindivel conhecer
a realidade social que se apresenta em cada lugar escolhido para a presente
pesquisa, percebendo as for¢cas sociais, politicas e culturais que constituem esses
lugares.

Embora néo se tenha pretendido, a priori, tecer uma analise comparativa,
as interpretagbes das diferentes realidades acabam por promover reflexdes
pertinentes ao mundo contemporaneo, emergindo diferencas e semelhancas em um
mundo globalizado. Nas cidades, simbolo da vida urbana, esse espaco social é
constituido por um jogo de forcas, composto, de um lado, pelas redes de poder,
gestao e controle e, por outro, pelo cotidiano dos sujeitos que, em suas apropriacoes
dos espacos, por usos diversificados, tensionam o prescrito. Nesse ponto, a
pesquisa toca na dimensdo das tensdes que sdo provocadas a partir da
transformacao de espacos concebidos em espacos vividos (LEFEBVRE, 2001). A
pulsacdo da cidade emerge na expressao das diferencas de suas diversidades,
sejam elas socioecondmicas, culturais, étnicas, religiosas, a medida que encontros e
confrontos ocorrem, desestabilizando o ideal pretendido de urbe e de cidadéos. A
urbanidade é imprevisivel! A urbanidade é incontrolavel!

Cidades cosmopolitas e turisticas, como Rio de Janeiro e Barcelona,
apresentam a arte nas ruas como tracos de sua cultura. A arte desenvolvida nas
ruas, a principio, ndo estd atrelada a nenhum padrdo estético. A arte carrega a
expressdo de seus sujeitos E as artes nas ruas, expressdo de seus sujeitos
marginais, como aponta a pesquisa. E possivel pensar que esses sujeitos que
ocupam as ruas com as artes, sdo aqueles que, muitas vezes, transgridem os
coédigos e as hierarquias postuladas? Apesar de todo o glamour e de toda a
ressignificacdo que as artes nas ruas ganharam em tempos contemporaneos,
parece que a rua ainda prossegue com o forte estigma de marginalidade. Buscando

compreender as relagcdes travadas nessas tensfes que se apresentam, esta
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investigacdo adentrou o universo dessa pratica social, procurando, pela percepcao
dos sujeitos, reconhecer o significado dessa pratica para eles.

Mantendo a atencdo e o cuidado para ndo reproduzir a forte légica
dominante que estetiza o0 mundo e acabar silenciando possiveis praticas contra
hegemonicas, esta pesquisa com 0s musicos de ruas suscitou uma gama de
guestdes sociais, econdmicas e relacionais interessantes e instigantes no processo
formador da vida urbana nas cidades turisticas. No passo a passo construtor do
processo investigativo, muitas perguntas foram feitas sobre a relacdo da vida urbana
e suas praticas sociais. Uma delas concerne ao que passa com as cidades que se
transformam em cidades turisticas. O turismo hoje representa um grande propulsor
econdmico mundial. Esse fato torna visivel a forca e a dimensdo que seu poder
econdmico tem sobre as mediagcbes nas cidades. Nessa direcdo, a pesquisa
caminhou, procurando compreender como 0 processo de estetizacdo das cidades,
provocado em alguma medida pela massificacdo do turismo mundial, vem
orientando a sua organizagdo como 0 espaco para producéo, distribuicdo e consumo
capitalista. Observa-se, em especial, 0 jogo de forcas nas disputas pelas formas de
ocupacoes e apropriacdes dos espacos publicos.

Com a chegada das tecnologias da informacdo e comunicacéao (TICs), o
mundo encurtou. A dimensao virtual, em que o tempo-espaco contemporaneo esta
submerso, dita uma leitura das cidades pautada por imagens ndo apenas de carater
representacional, mas também por seu carater performativo, possibilitando, assim,
as cidades como um espaco aberto para as experimentacdes individuais das mais
diferentes naturezas. Viajar, nos dias de hoje, possui uma significacdo social que
esta ligada ao alcance da “qualidade de vida” tdo em voga. E ter qualidade de vida
representa fruir novas experiéncias. E interessante ressaltar que as experiéncias no
mundo contemporaneo estdo fortemente associadas ao lazer, ao espetaculo, ao
consumo de bens imateriais e ao encontro com as emogdes, como pontua
Lipovetsky (2015). Emocbes essas, que possibilitam os sujeitos alcancarem a
sensacao da felicidade, mesmo que fugazmente.

Nesses imaginarios circulantes sobre lugares imperdiveis, de belezas
estonteantes, de arquiteturas Unicas, de diversidade cultural, de vivéncias
emocionais, tem-se 0s musicos de rua, fazendo parte dessa composicao estética e,
ao mesmo tempo, expressando o lado sensivel das cidades, e, talvez, o lado

transgressor do proprio sistema que o promove.
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Para organizar a pesquisa e guiar o leitor no processo investigativo,
adotou-se o seguinte desenho nesta tese a partir da paisagem do estudo:

No proximo capitulo, Percursos e percalcos: uma construcao
metodoldgica, apresenta-se 0 passo a passo de todo o processo investigativo, que
na construcdo dos caminhos escolhidos, conduziu aos objetivos perseguidos.
Mantendo uma abordagem de natureza qualitativa, os métodos utilizados foram: a
pesquisa bibliografica;, a etnografia; as entrevistas semiestruturadas e a andlise
interpretativa dos dados. Os campos de pesquisa foram dois: Rio de Janeiro e
Barcelona, cidades reconhecidamente turisticas. A imersdo em trabalho de campo
teve a duracdo de 24 meses, sendo 12 meses em cada cidade. Foram entrevistadas
23 pessoas, sendo 21 musicos, um gestor e um rela¢des publicas.

No capitulo intitulado Cidades e urbanidades: continuas reconfiguracées,
0 aporte teorico e as relacbes relevantes nessa pratica sdo apresentados. Da
constituicdo histérica das cidades a atual representacao social e estética, caminha-
se pela transformacgéo dos espacos concebidos em espacos vividos (LEFEBVRE,
2001), apresentando as tensbes advindas do jogo de forgcas entre o espago
idealizado, representado pelas interven¢des urbanisticas e as normativas, e 0s Usos
e apropriacdes insurgentes dos sujeitos. Para tanto, questdes, como a construcao
simbdlica das cidades, a captacdo de megaeventos como catalisador financeiro, a
estetizacdo da vida social, o crescimento e a valorizacdo das artes de rua,
precisaram ser esmiucadas. A partir desses detalhamentos outras questdes
emergiram, como a legalidade e a ilegalidade de certas praticas sociais, a relagéo
dessas préticas com o lazer e com o trabalho, a transformacdo da arte em
mercadoria e a transformacdo do tempo/espaco pela entrada das tecnologias de
informacéo e comunicacao.

Na sequéncia, o capitulo, Nos campos: a pratica etnogréfica se debruca
sobre a dimensédo empirica da pesquisa. Procura-se situar cada campo, tanto o Rio
de Janeiro quanto Barcelona, em suas realidades particulares e atualizadas.
Sinaliza-se a organizacgao e as possibilidades para a ocupacao dos espacos publicos
pelas praticas sociais dos musicos. Pontuam-se as forcas das normativas e as
representacdes sociais desses sujeitos. Apresentam-se 0S sujeitos muasicos da
pesquisa em suas visdes de mundo e atuacbes em suas praticas. E destrincham-se
0S percursos e o0s percalgos ocorridos nas incursbes de campo feito pela

pesquisadora.
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O capitulo, intitulado Luzes e sombras sobre uma prética social no Rio de
Janeiro e em Barcelona, propde-se a tecer a complexa rede de elementos que se
apresentou relevante para a dindmica dessa pratica social e que foi detalhada nos
capitulos anteriores. Tendo, nas luzes, a metafora para explicitar o glamour, a
sensibilidade, as utopias e os ativismos, as alegrias e toda sorte de empoderamento
de uma pratica social milenar, foi necessario tecer junto, também, suas sombras,
gque emergem a partir da interceptacdo da luz por um obstaculo denso, como a
transformacdo de praticas sociais em delitos, a transformagdo da arte em
mercadoria, 0 preconceito social, a precarizacdo do trabalho. Apresentar pontos de
vistas, que mesmo antagbnicos se complementam, sinaliza ndo uma contradicao,
mas a complexa rede de conexdes que envolve o tema.

Algumas consideracgfes, a guisa de conclusao, € o epilogo da tese que
coloca um ponto, que pode nao ser final, a pesquisa, mas que, com certeza, permite
reticéncias. Refletir sobre uma préatica social contemporanea, que possui tao
complexas relacdes, obriga a pesquisadora a tecer de forma sutil algumas
consideragdes finais sem, entretanto, afirmar de forma taxativa ou engessada uma
conclusao definitiva. Afinal, sdo os sujeitos, em suas rela¢cdes sociais, que, de forma
subjetiva, agem no mundo, ndo havendo regras gerais e sim circunstancias. As
consideracdes finais s6 foram possiveis a partir da interpretacdo dos dados que
emergiram da visdo dos sujeitos musicos, junto com as observacdes de campo e a

revisao bibliografica.
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2 PERCURSOS E PERCALCOS: UMA CONSTRUCAO METODOLOGICA

Para alcancar os objetivos dessa pesquisa, foi preciso manter uma
abordagem de natureza qualitativa. Como salienta Yin (1989, p.23), “a pesquisa
gualitativa investiga um fendmeno contemporaneo dentro de seu contexto de vida
real, quando as fronteiras entre o fenOmeno e o contexto ndo sédo claramente
evidentes, caso em que sao usadas multiplas fontes de evidéncias”.

E notdrio que, quando o “objeto” da pesquisa é o sujeito em suas relagdes
com o mundo, neste caso 0s musicos de rua em suas relacdes com o tempo/espaco
social contemporaneo através de sua pratica social, precisa-se de um foco ampliado,
ou seja, de um olhar multiparadigmatico dentro do campo interdisciplinar, conforme

afirmam Denzin e Lincon:

A pesquisa qualitativa € um campo interdisciplinar, transdisciplinar e, as
vezes, contradisciplinar, que atravessa as humanidades, as ciéncias sociais
e as ciéncias fisicas. A pesquisa qualitativa € muitas coisas ao mesmo
tempo. Tem um foco multiparadigmatico. Seus praticantes sdo suscetiveis
ao valor da abordagem de multiplos métodos, tendo um compromisso com a
perspectiva naturalista e a compreensdo interpretativa da experiéncia
humana. (DENZIN; LINCON, 2006, p.21).

Sendo assim, ao investigar os musicos que desenvolvem sua arte na rua,
foram utilizados multiplos métodos de investigacdo com o intuito de trazer a tona os
sentidos e os significados dessa experiéncia humana em sua relacdo com o
tempo/espaco contemporaneo.

Os métodos utilizados para a realizacdo desta pesquisa foram a pesquisa
bibliografica para a fundamentacéo teodrica e investigacao preliminar sobre o campo,
a etnografia para o trabalho no campo, as entrevistas semiestruturadas para a
investigacdo e o aprofundamento da compreenséo sobre o objetivo da pesquisa. A
analise interpretativa dos dados foi articulada entre as observagbes do trabalho de
campo, as entrevistas semiestruturadas e a pesquisa bibliografica.

O levantamento bibliogréafico foi construido através de consultas sobre o
tema em livros, em periodicos, em artigos académicos, em dissertacdes e em teses,
nas diversas areas que se inter-relacionam e compdem 0 escopo tedrico para esta

pesquisa. Essa fase apresentou-se como primordial, pois, a partir dela, a
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pesquisadora se potencializou intelectualmente com o conhecimento coletivo para ir
além (GALVAO, 2010).

A complexa rede de temas, como a ocupacdo do espaco publico, os
processos migratérios, o lazer, o trabalho, a musica, a rua e a urbanidade no
tempo/espaco social contemporaneo, se apresentou como fundamental para
compreender essa pratica. Sendo assim, para abarcar essa complexidade, foi
preciso que o meétodo utilizado na pesquisa de campo fosse capaz de lidar com
essas categorias, permitindo a observacao das redes de interagdes nas trocas e nos
conflitos.

A pesquisa de campo como pratica etnogréafica possui um olhar de dentro
e de perto, como propde Magnani (2002). O autor aponta em suas pesquisas, com
foco na antropologia urbana, que o olhar de dentro e de perto aproxima o
pesquisador dos atores sociais e enxerga a cidade para além de um cenario onde
ocorrem as acbes sociais, compreendendo-a como “resultado das praticas,
intervencbes e modificacbes impostas pelos mais diferentes atores (poder publico,
corporagbes privadas, associacdes, grupos de pressao, moradores, visitantes,
equipamentos, rede viaria, mobiliario urbano, eventos, etc.)” (MAGNANI, 2009, p.4).

A pratica etnografica, nesta pesquisa, passa por trés estagios. No
primeiro, no qual os sujeitos da pesquisa ainda ndo eram conhecidos, utilizou-se,
tanto no Rio de Janeiro como em Barcelona, a estratégia”. Inspirada no personagem
Flaneur de Baudelaire, essa estratégia teve como intencdo um olhar menos
direcionado a algo especifico e mais sensivel as ocorréncias no espaco rua, pois o
Flaneur, ao passear pelas ruas da metropole, vai percebendo pelo seu olhar a
pulsacao da cidade. “O observador € um principe que, por toda a parte, faz uso do
seu incognito”. Desse modo, como pontua Benjamin (1989, p.38), “se o flaneur se
torna sem querer detetive, socialmente a transformacao lhe assenta muito bem, pois
justifica a sua ociosidade”. No caso da pesquisa, 0 vagar, a principio incognito,
apresenta, no descompasso dos percursos, o encontro com os musicos de rua. Essa
estratégia visou a percorrer varios espacos de circulacdo nas cidades escolhidas,
incluindo a turistica, a fim de encontrar e mapear os musicos de rua no exercicio de
sua arte. Apoés a localizagdo de pontos onde se encontravam musicos, observou-se,
dentre outros, se 0S mesmos possuiam pontos fixos para atuarem, se se
locomoviam num certo nomadismo (regular ou imprevisivel), qual o tempo de

atuacdo para se conhecer as formas de apropriacdo do espaco publico.
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No segundo estagio, foram selecionados os locais nos quais a
observacdo da pesquisa aconteceria. A escolha desses pontos esta respaldada na
constancia de musicos que tocam nas localidades e na grande circulagdo de
pessoas. Na cidade do Rio de Janeiro, a pesquisa de campo foi realizada na orla do
Arpoador, no centro antigo do Rio (Rua Séo José e Rua Lavradio), e em trés pracas
com estacoes de metrd (Largo da Carioca, Largo do Machado e Praca Saens Pefia).
Em Barcelona, foram escolhidos, como campo de investigacdo, o centro historico,
mais precisamente a regido em torno da Catedral de la Santa Cruz y de Santa
Eulalia (Catedral de Barcelona), o Parc Guell e algumas pracas do bairro Gracia
(Placa del Sol, Placa Vila de Gracia, Placa de la Revolucid). Os metrds foram
incorporados como um quarto ponto de observacao, tanto no Rio de Janeiro quanto
em Barcelona, em funcdo da grande incidéncia de musicos tocando em seus
vagdes. Em Barcelona, observou-se a L4 (linha amarela) e, no Rio de Janeiro, a
Linha 1.

Os detalhes, que encaminharam a escolha desses locais, estao
apresentados nos capitulos pertinentes as cidades, pois cada uma delas apresentou
relevancias diferenciadas na constituicdo do campo.

Na sequéncia do mapeamento dos musicos, sistematizou-se como
estratégia o plantdo antropolégico, que possibilitou observar e acompanhar o
desenvolvimento do fazer da arte dos musicos. O plantdo antropoldgico consiste na
imersdo da pesquisadora (plantdo) nas localidades escolhidas (pracas, calcadas,
ruas, parques, metrds) a fim de observar os sujeitos da pesquisa em sua arte. Trata-
se de um plantdo de vigilia sem tempo determinado. A pesquisadora se propds a
observar, sem hora para comecar e sem hora para acabar, as atividades dos
musicos, sendo esse tempo determinado pelas praticas dos sujeitos. Tal estratégia é
fulltime e exigiu um posicionamento estratégico nos diferentes pontos que o0s
musicos escolheram para tocar nas cidades do Rio de Janeiro e de Barcelona. Essa
observacéo teve o objetivo de permitir uma “descricdo densa” da pratica e ser um
facilitador para a aproximagdo com os sujeitos. Foi utilizado, como suporte, para
essa descricdo densa, um caderno de campo no qual foram registradas as
impressdes, as vivéncias e os detalhamentos imprescindiveis para o alcance dos
objetivos propostos.

A observacao focou-se na forma e nas tensGes na ocupacéo do espaco,

na fruicdo do tempo, nas relacdes/tensdes estabelecidas/vivenciadas com as



30

pessoas no entorno (publico, transeunte, morador de rua etc), no inicio e no fim das
apresentacoes com atencdo voltada para os métodos utilizados para captar e
manter o publico, na performance em si, na arrecadacao de dinheiro, na acdo da
policia, dentre outros.

Quando ja havia certa aproximagcdo com 0s musicos, pois nessa etapa o
anonimato da pesquisadora ja havia sucumbido em funcédo da presenca repetitiva e
regular, deflagrou-se o terceiro estagio: o contato direto, visando a conquistar a
confianca desses musicos e a conseguir sua aceitagdo em participar das entrevistas
e assinar o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE). Ressalta-se a
grande dificuldade para colher tais assinaturas devido aos termos académicos
apresentados pelo TCLE, que deixou muitos musicos desconfiados do que
realmente representaria esse documento.

As entrevistas foram semiestruturadas (MINAYO, 2001; MARCONI e
LAKATOS, 1999). Nessa modalidade de entrevistas, € possivel utilizar um roteiro
previamente elaborado que busque atingir, ou pelo menos direcionar, as
guestdes/perguntas aos objetivos da pesquisa. Sendo objetivo principal da entrevista
conseguir informacfes mais profundas para niveis ndo quantificaveis da realidade,
acerca dos sentidos, das experiéncias humanas, das emocdes, hum contexto social
contemporaneo, a escolha por essa modalidade de entrevistas justifica-se pelo fato
de a pesquisa ser um estudo no qual a subjetividade dos sujeitos representa algo
predominante.

Elas foram realizadas a partir da disponibilidade dos sujeitos. O local de
sua realizacdo foi acordado entre ambas as partes (pesquisadora e musicos), sendo
gue boa parte das conversas aconteceu nas proprias ruas e/ou em algum bar perto
da localidade onde os musicos tocavam. As entrevistas, que foram gravadas,
contaram com a permissdo do entrevistado e havia data/hora marcada. As outras,
gue aconteceram de forma inesperada, valendo-se de um desenrolar de conversa,
nao possibilitaram gravacbes, pois se fosse apresentado um gravador ao
entrevistado, o clima criado seria quebrado, ocasionando a perda do relato. Nesses
casos, em que nado houve gravacgao, utilizou-se o caderno de campo para fazer
anotacbes durante e apds a conversa. Para as entrevistas gravadas, fez-se a
transcricédo parcial ou total.

O roteiro das entrevistas (anexo 2) abordou o0s seguintes temas:

Procedéncia dos sujeitos; a escolha da cidade para realizar a pratica nas ruas; a
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constituicdo do ser musico (histéria de vida); a relacdo da pratica de tocar nas ruas
com o proprio sustento; em que medida essa pratica é permeada por lazer na vida
dos sujeitos e a relacdo dos sujeitos com o lazer; dificuldades e facilidades para a
ocupacdo dos espacos; quais sentidos essa pratica tem para 0s sujeitos.

No Rio de Janeiro foram entrevistadas nove pessoas, todos musicos,
sendo que um deles também coordena um coletivo de artistas de rua. Em
Barcelona, foram realizadas 14 entrevistas (cinco musicos que tocavam no entorno
da catedral, cinco no Parc Guell, trés em pragas ou metrds e um gestor dessa
pratica na capital da Catalunha).Seguindo as diretrizes do TCLE, o anonimato
desses sujeitos foi preservado. Eles foram identificados na pesquisa por nomes de
passaros. Nas citacbes referentes aos musicos aparecem, entre parénteses, a
cidade/local onde realizam a pratica, a idade e a naturalidade. Utilizou-se para
representar a cidade do Rio de Janeiro - RIO e para Barcelona — BCN, como pode

ser observado no quadro 1.

Quadro 1 — Descricdo dos musicos

Mergulhdo  Franca 28 Rua Clarineta Mergulhdo (Rio/rua, 28,
Franca)

Bigua Peru 58 Rua Flauta pan Bigua (Rio/rua, 58, Peru)

Atobéa Venezuela 32 Rua Violdo Atoba (Rio/rua, 32,
Venezuela)

Quero- Argentina 52 Rua Bateria Quero-guero (Rio/rua, 52,

quero Argentina)

Fragata Brasil/CE 23 Rua Guitarra Fragata (Rio/rua, 23,
Ceara)

Gaivota Brasil/PA 24 Metrd Acordeom Gaivota (Rio/metrd, 24,
Paraiba)

Albatroz Brasil/RJ 31 Rua Bateria Albatroz (Rio/rua, 31, Rio
de Janeiro)

Tesouréo Brasil/SP 32 Rua Guitarra ;es?u)réo (Rio/rua, 32, Sao

aulo

Jodo de Barro (Rio/metrd,

Pelicano Brasil/RJ 48 Metrd Coletivo 48, Rio de Janeiro)
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Sabia (BCN/centro, 45,
Roménia)

Tico-tico (BCN/centro, 48,
Venezuela)

Periquito (BCN/centro, 35,
Paquistao)

Rouxinol (BCN/centro, 42,
Russia)

Rolinha (BCN/centro, 30,
Chile)

Pintarroxo (BCN/parc, 56,
Uruguai)

Pardal (BCN/parc, 32,
Argentina)

Cacatua (BCN/parc, 37, Italia)

Uirapuru (BCN/parc, 51,
México)

Melro (BCN/parc, 51,
Espanha)

Curié (BCN/rua, 40, Italia)

Colibri (BCN/metré, 58,
Libano)

Calopsita (BCN/Ayuntamiento,
40, Espanha)

Pintassilgo (BCN/parc, 39,
Argentina)

Todos os dados coletados foram utilizados unicamente para fins da

presente pesquisa. Ficardo armazenados por, no minimo, um ano e por, N0 Maximo,

dois anos, em memodrias eletronicas, acessiveis somente pela pesquisadora e/ou

sua orientadora apos a defesa da tese. Ao findar o periodo de armazenamento, 0s

dados serédo destruidos.

Para o tratamento e a

interpretacdo dos dados, seguem-se o0s

pressupostos etnograficos cuja intencdo passa a ser reconhecer os significados
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culturais e pessoais de determinado grupo em relacdo a determinada pratica a partir
do ponto de vista dos sujeitos praticantes. Como enfatiza Malinowsky (1976), a
etnografia como a compreenséo do ponto de vista do outro, sua relagdo com a vida,
bem como a sua visdo do mundo.

No proximo capitulo, serdo apresentados os temas que fazem parte do
arcabouco tedrico no qual algumas concepcbes contemporaneas se fazem
necessarias para compreensdo do contexto tempo/espaco social em que esta

pesquisa esta inserida.
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3 CIDADES E URBANIDADES: CONTINUAS RECONFIGURACOES

Neste capitulo, a partir da compreensdo historica da constituicdo das
cidades em geral e de Barcelona e Rio de Janeiro em especifico, procura-se
compreender os caminhos pelos quais cada cidade se desenvolveu, variando sua
forma estética e social até chegar na atualidade. Fatores, como as inter-relagdes dos
distintos grupos que povoaram as cidades, configurando as tensdes na ocupagéo do
espaco, as formas de urbanizacdes promovidas em cada cidade, a entrada das
tecnologias de informacdo e comunicacdo na vida diaria dos sujeitos e das
sociedades, o processo de turistificacdo das duas cidades, as tensdes, as
hierarquizagdes e as valorizagbes nas relagdes com e entre trabalho e lazer dessa
pratica social, sdo considerados fendmenos que se interagem e influenciam a
ocupacado dos espacos e a pratica social dos musicos de rua. Nas cidades, espacos
de contato, de misturas e de tensdes, emerge a experiéncia do espaco publico, do
espaco compartido. Viver na cidade constitui um novo ethos?, a urbanidade.

A urbanidade, representando a experiéncia do mundo social, possibilita
reconhecer a forca da diferenciacdo bem como a transcendéncia das diferencas nas
quais forcas antagdnicas coexistem num mesmo tempo/espaco social e que, através
dessa luta de forcas, acabam por ratificar que as diferentes condicdes materiais e
sociais implicam praticas diferenciadas e singulares dos sujeitos que interagem nos
espacos das cidades.

As relacdes estabelecidas entre planejamento urbano, sujeitos e praticas
sociais possibilitam olhar as cidades para além do que foram idealizadas e propiciam
o entendimento de que, por mais que se planeje, se construa, se direcionem
utilizacdes e se criem coercbes sociais, a urbanidade se da mediante a interacao
cotidiana dos sujeitos com as edifica¢cdes, com outros sujeitos, com as ordenancgas e
com os ideais imaginarios, revelando um jogo de poder, de forcas e de
transgressdes (atravessado pela légica econbmica do sistema capitalista, que

determinado pela producéo, distribuicdo e consumo, privilegia o valor de troca,

1Bourdieu (1992) compreende que o ethos é indissociavel do que ele chama de habitus, a arte de
viver, a maneira global de agir. Nesse sentido, como componente do habitus, o ethos em Bourdieu
representa o conjunto de principios interiorizados que guiam a conduta pessoal de forma
inconsciente; o autor propds uma reinterpretacdo da nocdo de ethos no quadro do conceito de
habitus que se apresenta como o conjunto de disposi¢cdes duraveis adquiridas pelo individuo durante
0 processo de socializacéo.
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transformando tudo em mercadoria como objetivo maior determinado pela
acumulacdo do capital). E olhar a cidade pelo lado sensivel, pelo lado social, pelo
lado dos que vivem o dia a dia.

Nesta investigacdo, o esforco em compreender as mediagbes e as
tensdes vivenciadas pelos musicos que desenvolvem suas artes na rua se mantém,
atribuindo a essa pratica social o protagonismo da apropriacdo desses espacos em
um amplo e diversificado rol de analises que, em sua heterogeneidade, expde a
inesgotavel complexidade do ambiente urbano como “mote privilegiado para a
reflexdo social” (CORDEIRO; VIDAL, 2008, p. introducéo). Portanto, essa reflexao
passa inevitavelmente pelos sujeitos que, para além de ocuparem 0 espaco
concebido, transformam-no em espaco vivido cheio de imprevisibilidades e
diversidades. Espaco vivido e espaco concebido sdo termos propostos por Harvey
(2005) para a producdo do espaco social. Esse autor entende que o0 espaco
concebido é o espaco da representacdo abstrata. ldealizado pelo pensamento
hierarquizado e capitalista, que por ser imovel, afasta-se do real. Advindo de um
saber técnico e ideoldgico, as representacdes desse espaco privilegiam a ideia de
supremacia do valor de troca e da racionalidade. JA o espaco vivido significa a
tensdo na relacdo entre 0 modo de vida idealizado e a apropriacdo do espaco pelos
sujeitos em seus usos diversos. Ligado a vivéncia cotidiana dos sujeitos nesse
espaco vivido, a subversdo de usos contextuais e a transgressao ao
predeterminismo acontecem.

Nos proximos tépicos, serdo detalhados elementos constituintes das

cidades e suas urbanidades.

3.1 DA CONSTITUICAO DA VIDA EM SOCIEDADE A URBANIZACAO CONTEMPORANEA

O ser humano é um ser social por exceléncia. Desde os primordios de
sua existéncia, observa-se uma aproximagao entre os pares e 0 desenvolvimento de
convivios préximos. Com o passar de milhares de anos, essa aproximacao entre 0s
sujeitos se amplia e, como resultado, tem-se um convivio coletivo. A vida na
natureza obrigava os grupos a deslocamentos em busca de melhores condicbes de
sobrevivéncia. Essa busca passa a ser uma necessidade coletiva. As necessidades
coletivas criam vinculos entre diferentes sujeitos e, em alguma medida, propiciam as

trocas, que aumentam a circulacdo das diferencas, promovendo mudangas. As
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mudancas, como uma propagacdo de ondas, transformam o0s sujeitos, as
sociabilidades e os espacos-tempos sociais de forma recursiva, ou seja, a0 mesmo
tempo em que transformam séo transformadas.

Na contemporaneidade, a ldégica capitalista segue orientando a
organizacdo das cidades e das urbanidades. Promove transformacdes pelas
contradicbes, divergéncias e interacfes das praxis no tempo/espaco social. Esse
tempo/espaco social, compreendido como constituicdo da humanidade, assinala a
inseparabilidade entre a producdo espacial (planejamento urbano) e a vida em
sociedade (urbanidade e suas praticas sociais) com 0s requisitos de cada época
histérica (tempo), propiciando o movimento de mundo em sua eterna condi¢cdo de
inacabamento. Porém, ndo se pode negar que a producdo do espaco, sob a Otica
capitalista, constitui-se sobre uma contradicdo central da vida social: a apropriacéo
privada do espaco social. Quer dizer, a producao social produz um espaco social
como mercadoria e essa mercadoria produzida ndo € acessivel a todos.

Buscar, na historia dessas duas metropoles, reconhecidas como grandes
destinos turisticos, acontecimentos que possibilitem compreender a trajetdria dessas
cidades no século XXI, nas quais 0s espacos urbanos estdo em processo de
privatizacdo, representa um mergulho no contexto singular de cada cidade sem
abandonar uma visdo mais ampla da “histéria de mundo”, ou melhor dizendo, de
uma parte da histéria. A perspectiva, adotada para construir esse contexto, foi a das
grandes intervenc¢des urbanas sofridas por essas metropoles.

E possivel afirmar que a cidade do Rio de Janeiro, em sua constituic&o,
tem grande parte de sua historia narrada a partir da chegada dos portugueses, o que
de antemao oculta, silencia, transforma e acaba por dizimar a forma de vida social
indigena que ali existia. Tem-se uma historia narrada, a partir do século XVI, que
apresenta, como principio constitutivo, a exploracdo das riquezas naturais e
humanas e a construcdo de uma cidade por aqueles que a invadiram como
desdobramento.

Barcelona, cidade europeia, pertencente ao universo dos que narram a
histéria ocidental, tem sua trajetéria mais longa, contada a partir do século | (15
séculos a mais de histérias contadas em relagdo ao Rio de Janeiro), mas ndo menos
conturbada pelas disputas de terras, invasdes, miscigenacao cultural, processo de
industrializacdo e intervengdes urbanas promovidas, também, por grandes

transformacoes.
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Como nédo € intencdo deste estudo um aprofundamento histérico da
constituicdo dessas cidades, as marcas aqui levantadas tém o intuito de apresentar
forcas propulsoras dessas transformagdes urbanas, que, em alguma medida, foram
modificando as cidades e suas urbanidades, promovidas pelo capital econémico e
tensionadas pelo social.

As primeiras intervenc¢des urbanisticas com as influéncias portuguesas na
construgcdo e formagdo da zona urbana do Rio de Janeiro, no século XVI,
atualmente, séo reconhecidas como patriménio histérico-arquiteténico da cidade. No
decorrer do século XVIIl, a cidade passa por novas transformacdes, recebendo a
transferéncia da sede do governo de Salvador para o Rio. Com a chegada da Corte
Portuguesa, incluindo a familia real, no inicio do século XIX, a cidade ganha novo
impulso no planejamento urbano e cultural. Constroem-se museus, teatros, escolas,
hospitais e lanca-se o primeiro jornal impresso. O que ndo se pode deixar de pontuar
€ que todas essas melhorias urbanas tinham como ideéario o pensamento europeu e,
como unicos beneficiarios, os sujeitos pertencentes a nobreza e ao clero. Importante
ressaltar que, nessa época, como sociedade escravista, os direitos ndo pertenciam a
todos. Nota-se que, de forma contrastante, quase metade da populacdo nao tinha
acesso a esses beneficios.

Em 1849, a populagdo estimada no Rio de Janeiro era de 266.466
pessoas, sendo que, desse total, 110.602 eram escravos. Dentro da cidade, os
nameros revelam que 127.051 eram pessoas livres e 78.855 eram escravos. Fora da
cidade, no campo, observa-se uma inversdo no contingente populacional das
categorias: 28.813 eram pessoas livres e 31.747 eram escravos (SOARES, 2007,
p.29). Esses dados permitem concluir que 41,50% da populagéo néo tinham acesso
as melhorias dos espacos e aos seus beneficios. Outro dado marcante, apresentado
por esse mesmo recenseamento de 1849, é que a presenca da populacdo indigena
ndo aparece nas estatisticas da época, portanto, esta totalmente silenciada e,
porque nao dizer, socialmente dizimada.

No inicio do século XX, a cidade, com uma populacéo de cerca de 700 mil
habitantes, como afirma Soares (2007), jA ndo possuia infraestrutura capaz de
manter um bem-estar social. Nesse periodo, houve grande imigracdo europeia de
pessoas que vieram trabalhar nas lavouras para cobrir a ex-mao de obra escrava.
Esses migrantes, junto com os recem-libertos escravos, representavam uma parte

da sociedade que se encontrava em condi¢des precérias de sobrevivéncia.
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No centro urbano, formado por ruas estreitas e vielas, prédios eram
erguidos e formavam os corticos, também conhecidos como cabeca de porco?. Pela
quase inexistente condicdo sanitaria nesses locais e com a superpopulacdo ali
concentrada, epidemias, como peste negra, febre tifoide, variola e febre amarela séo
desencadeadas. As mas condi¢cdes do centro incomodavam a burguesia local.
Osvaldo Cruz (sanitarista) e Pereira Passos (engenheiro e prefeito da cidade a
época) tiveram a incumbéncia de sanear essa parte da cidade, reurbanizando o
centro a semelhanga das metropoles europeias e vacinando a popula¢éo. Abriram
largas avenidas, rodeadas por edificios em estilo belle époqued® parisiense,
derrubaram os corticos, empurrando para longe a pobreza composta
majoritariamente por negros e mesticos. Como o0 planejamento urbano foi
desenvolvido na parte plana da cidade, muitos dos expulsos do centro, que nao
gueriam morar longe de seus trabalhos, foram habitar os morros proximos, erguendo
construcbes em formas de barracos, 0 que deu inicio a formacdo das primeiras
favelas.

Esse momento retrata a cidade e sua urbanidade em um universo em
conflitos. Por um lado, a classe pobre tentando sobreviver as aspiracdes burguesas
expressas em projetos elitistas de reestruturacdo do espaco urbano. Por outro, a
burguesia tentando se “modernizar”’ ao “nobre estilo europeu”, precisando, para isso,
tornar os espagos mais bonitos, mais modernos, mais brancos, mas limpos. Esse
tipo de conflito retrata a realidade urbana vivida pelas diferencas econémico-sociais.
Mas, se a forca do capital se mostra soberana e imprime uma urbanizacdo com
ideais burgueses, € possivel perceber a resisténcia cultural nos espacos de
segregacao. Esses espacos criam novas relagbes sociais. A aglomeragdo dos
excluidos promove interacdes que, pelas dificuldades vivenciadas, se fortalecem
com base na solidariedade e acabam tendo como via de expressao a arte. Nesse
sentido, € pertinente apontar que, entre outras manifestacdes, o0 samba representou
a forca musical nas lutas contra os preconceitos, carregando em suas letras a

expressdo das opressodes, das criticas sociais, das caricaturas dos vicios e dos

2 “Cabega de porco ndo apresentava o aspecto monoétono da sequéncia habitual das casinhas, mas
uma (des)ordem resultante da mistura de um grande ndmero de térreos, sobrados, correres de casas,
casebres e puxados que abrigavam moradia e trabalho. Esse conjunto foi consagrado como simbolo
das habitacBes coletivas, ndo porque apresentasse todas as suas caracteristicas, mas porque nele
era possivel apontar todos os vicios e defeitos que se procurava eliminar na habitagdo” (VAZ, 2002,
p.35).

3 A belle époque é conhecida como uma época de mudancas culturais e artisticas, registrada na
historia da Francga, do final do século XIX ao inicio da 12 Guerra Mundial, em 1914.
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defeitos humanos, além de enaltecer os tipos e os feitos do malandro e do
trabalhador, com suas valentias, bravuras e gingados. Como ratifica Elias, (2005,
p.106).

0 suburbio e o morro serdo constantes na cangdo popular brasileira, onde
as camadas sociais que os habitam irdo encontrar na verve dos sambas,
maxixes, lundus e outras expressdes artisticas a exteriorizacdo de suas
vivéncias por meio dos tipos populares, as idiossincrasias e os signos de
suas almas retratados. Os morros e suburbios, como lugares de exclusao e
unido dos grupos segregados, irdo compor a alma da cancdo popular
brasileira.

Barcelona, fundada por Augusto, imperador romano, no século |, ap6s
longos periodos de disputas e dominagdes entre visigodos, mouros, franceses e
espanhois, chega ao século XIX sob o comando das forcas franco-espanholas. A
cidade, nesse periodo, passa por grandes conflitos entre o poder governamental e a
populacdo. Em 1842, a insurreicdo “antiesparterista” (uma revolta civil) é
desencadeada pelos danos que as politicas de Espartero causaram a industria téxtil
e aos trabalhadores. Em 1854, acontece a primeira greve geral. Barcelona se
encontrava em plena expansao industrial. O crescimento da cidade ultrapassava as
muralhas que circundavam o centro. O aumento populacional, promovido pela
imigragcdo (provocada pela industrializagdo da cidade com abertura de postos de
trabalho), acarreta um crescimento de forma desordenada que se converte em
aspectos problematicos de moradia, higiene e transporte. A necessidade de novos
espacos era reivindicada pela burguesia emergente como possibilidade para uma
melhor qualidade de vida. A qualidade de vida se refere as condicbes de moradia,
de salubridade e de “higienizagdo” do centro urbano que se tornou insuficiente e
inadequado devido ao aumento da populacdo estrangeira que crescia de forma
“‘descontrolada”. Nesse sentido, a reivindicagao burguesa bradava a necessidade de
espaco ao seu redor, pois ja se sentia sufocada pelo aumento de vivendas e
pessoas no centro. Em 1802, havia cerca 115.000 habitantes vivendo dentro das
muralhas barcelonesas e, em 1877, esse numero subiu para aproximadamente
250.000 (ASTROGEA.ORG). Em meados desse mesmo século, a derrubada das
muralhas, atendendo a precisdo de expansao da cidade, € autorizada. O plano da
Eixample, de Idelfons Cerda, para o entorno do centro histérico, ampliou a cidade e

anexou, a Barcelona, os povoados de Horta, Gracia, Sans e Sarria. (MUXI, 2010).



40

Sendo assim, a cidade se expande amplamente ao conectar pontos antes
periféricos. A necessidade de méo de obra para tocar o plano de ampliacdo causa
uma nova onda migratéria e processos de mobilizacdes sociais comecam a existir
devido as condicdes precérias a que esses trabalhadores eram submetidos.

Sendo pioneira no processo da revolucdo industrial, dentro da Espanha,
Barcelona destaca-se, junto com outras cidades europeias, como cidade de grande
desenvolvimento. Sedia a Exposi¢ao Universal de 1888, esbanjando recuperacao e
evolucdo econdmica, politica e cultural (na qual inclui a revitalizagdo da lingua
catald, que estava proibida, bem como sua literatura, arte e mausica)
(GARRUT,1976).

Segundo Garrut (1976), no século XX, encontrando na ldgica
desenvolvimentista de producdo de eventos um catalisador financeiro, Barcelona
passa a organizar outros grandes eventos como a Exposicion Internacional de
Barcelona em 1929, o Congresso Eucaristico em 1952 e os Jogos Olimpicos de
1992, que promoveram a mais forte transformacao urbana e social a partir de 1986,
data do andncio de sua escolha.

O gue é possivel notar em ambos os casos (Rio de Janeiro e Barcelona),
€ gue 0s processos de urbanizacdo ndo levam em consideracdo beneficios reais
para a populagdo menos favorecida economicamente, estando a servigo dos
interesses econdmicos das classes dominantes, daqueles que exercem o poder e,
consequentemente, ditam as regras. Urbanizacdo, gentrificacdo*, melhorias e
revitalizacdo de centros histéricos, seja no Rio de Janeiro ou em Barcelona, séo
premissas que se mantém na mesma légica. Remodelar, reconstruir, ampliar,
possibilitar vias de acesso, limpar, deixar bonito, tornar atrativo, como possibilidades
para um bom viver, promovendo qualidade de vida. Entretanto, todo esse
planejamento urbano geralmente estd direcionado a apenas uma parcela da

sociedade.

40 termo aqui empregado segue a premissa de Smith (2007). Para o autor, o processo da
gentrificacdo situa o fendmeno no quadro mais amplo do desenvolvimento desigual da economia
capitalista. Coloca em evidéncia a articulacdo das diferentes escalas, as mudancgas sociais recentes e
os ciclos econdmicos. E um fendmeno urbano através do qual os novos burgueses se apropriam de
um espacgo originalmente ocupado por moradores ou usuarios em situagdo econdmica fragil,
causando a transformacédo do perfil social e econémico de uma determinada area em beneficio
exclusivo dessa nova classe burguesa.



41

O movimento de transformacdo do espaco social procura afastar a
pobreza, empurra-la para a periferia, encobrir, dissimular e n&o resolver os
problemas sociais existentes. Melhorar a aparéncia, urbanizar e promover melhores
condicdes de vida na cidade é certamente o pensamento do urbanista. A questéo é:
guem € privilegiado por isso? Em quais espacos sao promovidas essas
urbanizacdes? Quem podera desfrutar dessas melhorias?

Na década de 1960, a cidade do Rio de Janeiro prossegue em
crescimento vertiginoso e novo impulso urbanistico entra em cena. Com a mudanca
da capital federal do Rio para Brasilia, em 1960, cria-se o Estado da Guanabara.
Esse Estado durou até 1975, quando houve a fusdo com o Estado do Rio de
Janeiro. Nesse periodo, os investimentos se concentraram em obras viérias e a
criacdo do parque Aterro do Flamengo. Inicia-se um processo de expansao urbana,
em direcdo a zona oeste, com lancamentos imobiliarios que deslocam uma parcela
significativa das atividades de comércios, de servicos e de industrias (Jacarepagua,
incluindo a Barra da Tijuca, Bangu e Santa Cruz), como aponta Santos (2003). A
autora prossegue em sua andlise, afirmando que a perspectiva da urbanizacdo da
cidade passa a ser o produto de um conjunto de investimentos, publicos e privados.
Mas, a apropriacdo do espaco urbano ocorre de forma privada, o que pressupde
admitir a apropriagdo privada de externalidades geradas pelos investimentos
publicos. Trata-se da contradi¢cdo entre a producao social e a apropriacao privada do
bem “espaco urbano”.

Ja reconhecido como cidade maravilhosa®, o Rio de Janeiro segue com
diversas melhorias nas estruturas urbanas que avancam sem um plano diretor de
longo alcance. Os investimentos publicos se intensificaram nas areas mais ricas,
acelerando o processo de especulacdo imobiliaria. As favelas se ampliam em varios
pontos. As desigualdades sociais tornam-se mais aparentes e a violéncia cresce de
forma exponencial.

A cidade j& se apresenta como um importante polo turistico, cultural e
comercial, recebendo cada vez mais investimentos nesses campos. O Rio de
Janeiro € a imagem do Brasil mundo afora. O turismo ja representa boa fatia da
economia do estado. E, a exemplo de Barcelona, passa a catalisar recursos

financeiros sediando megaeventos mundiais. A Conferéncia das Nac¢des Unidas

5 Mais a frente trataremos detalhadamente sobre a incorporagdo desse simbolismo ao Rio de Janeiro.
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sobre Meio Ambiente e Desenvolvimento - Eco 92 - desencadeou novos
investimentos na cidade, marcados por grandes obras publicas (principalmente na
malha viaria) e simulacros sociais difundidos mundialmente, durante o evento®
(OLIVEIRA, 1992). Mas esses investimentos ficam aquém do necessério para
possibilitar melhorias na vida urbana diante de tantas defasagens e diferencas
sociais.

Chega-se ao século XXI. A cidade miscigenada segue com seu designio
de cidade maravilhosa em contraste com a realidade de cidade violenta. Sedia os
Jogos Pan-americanos em 2007 com a promessa de um legado de melhoria social
pos-evento. O que nao ocorre. O que se viu foi 0 grande investimento feito em
centros esportivos jogado as tracas. E muito, muito dinheiro escorregando nas
entranhas da corrup¢do. Sedia também a Copa das Confederagcbes e a Jornada
Mundial da Juventude, ambas em 2013, a Copa do Mundo de Futebol, em 2014, e
0os Jogos Olimpicos Mundiais, em 2016, nos quais novos investimentos Ssao
alavancados para a cidade e novas esperancas de melhorias séo bradadas. Mas,
outra vez, observa-se que as melhorias se concentram em pontos que promovem a
cidade turisticamente, que valorizam zonas afastadas com especulacao imobiliaria e
gue remodelam os centros abandonados em atracdes turisticas. Um espetaculo para
os olhos forasteiros, mantendo o titulo e o glamour de cidade maravilhosa e
deixando, quase que a propria sorte, a imensa populacdo que vive as margens
dessa fachada.

Barcelona também, no século XXI, tenta manter essa logica de
investimentos por megaeventos, apostando no discurso de grandes transformacdes
urbanisticas em prol da melhoria da qualidade de vida de seus habitantes. Em 2004,
sedia o Forum Universal de las Culturas. Diferentemente da recep¢do ocorrida com
os Jogos Olimpicos, a cidade ndo acolhe com bons olhos esse novo evento.

Apresentando eixos tematicos de relevancia, como o desenvolvimento sustentavel, a

6 Durante a ECO 92, a seguranca da cidade contava com a protecao do exército nacional (15 mil
soldados, tanques blindados e helicépteros). Para produzir a ideia de cidade organizada, limpa e
segura, houve cerceamento da liberdade dos frequentadores do Aterro do Flamengo, com o
recolhimento de mendigos e meninos de rua, e principalmente os canhdes apontados para as favelas.
Marilena Chaui (2006, p.17) aponta exemplos de como o espetaculo coberto pelos meios de
comunicacdes, por vezes, ndo se refere ao acontecimento e sim a encenagéo do acontecimento, ao
seu simulacro: assim era a Rio-92, onde os debates entre a Cupula da Terra e o Forum Global, a paz
e a ordem urbana do Rio de Janeiro, e ainda, o consenso em torno da concepcdo do
desenvolvimento sustentavel transformaram-se de encenacdo em um simulacro espacial que se
solidificou como concrecdo e realidade. Por fim, o simulacro se transforma em verdade
universalmente aceita, afinal, “a simulacao é que é eficaz, nunca o real” (BAUDRILLARD, 1991, p.75).
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diversidade cultural e as condi¢cdes para a paz, o evento ndo ganhou apoio da
populacédo, que deixava claro que a cidade necessitava de investimentos em pontos
gue tocavam a populacdo e ndo em mais um espetaculo promovido para “os de
fora”. Varias entidades sociais que comegaram o planejamento do evento juntos se
retiraram do projeto, por ver claro que o grande objetivo ndo estava em melhorias
para a populacdo, mas nas pretensdes especulativas de grandes corporacdes que
se efetivaram com o desenvolvimento urbanistico do litoral norte de Barcelona
(criacéo do distrito 22@). Essa ag¢ao promovida, com intencdo especulativa, deixa
um legado duvidoso no ambito sociocultural. Maule6n (2004, s.p) pontua que essa

zona de intervencéao

parecia-lhes muito valioso para continuar sendo a residéncia dos vizinhos
da bairro PlobeNou. E assim, comegou a construgdo do “distrito @22”, uma
cidade, segundo a propaganda, do conhecimento e que necessitava de
derrubar muitas edificagcdes histérica do bairro e desapropriar casa de
moradores. Uma vista a esse novo distrito nos revela, infelizmente, que néao
esta destinado a construir casas acessiveis de seguridade social, mas
grandes hotéis, centros comerciais, edificios de escritérios e habitacdes de
luxo. N&@o é de surpreender que as associacdes de bairro ndo apenas se
retiraram do projeto, mas se opuseram frontalmente a ele.”(Traducao
nossa)

De evento em evento, seja no Rio de Janeiro ou em Barcelona, as
cidades mantém constantes movimentacfes em seus planejamentos urbanisticos. O
discurso politico governamental segue, colocando como foco a melhoria das
condi¢cles de vida para a populacéo local. Em alguma medida, talvez essa intencao
possa existir, mas, de fato, o que todos esses projetos objetivam representa o
processo desenvolvimentista que embala a contemporaneidade. Ou seja, 0 espaco
publico “gerado” nas acdes urbanisticas, como forma de capitalizar a cidade e gerar
coesao social e urbana, se converte em exorbitante incremento no preco do solo,
causando uma especulacdo imobiliaria, que afasta, de forma enfatica, os habitantes
locais e privilegia a classe economicamente favorecida e os turistas avidos por

consumir “belezas e culturas”. Nesse sentido, o que se trata, como pontua Santos

7 les parecia demasiado valiosa para seguir siendo la residencia de los vecinos del barrio PobleNou.
Y asi comenzd la construccion del "distrito 22@", una ciudad, segun la propaganda, del conocimiento
y que necesitaba del derrumbe de muchos edificios historicos del barrio y la expropiacion de
viviendas. Una visita a este nuevo distrito nos revela que, lamentablemente, no esta destinado a
ubicar viviendas asequibles de proteccion oficial sino grandes hoteles, centros comerciales, edificios
para oficinas y viviendas de lujo. No es nada extrafio que las asociaciones vecinales no solo se
retiraran del proyecto sino que se opusieran frontalmente a él. (MAULEON, 2004, s.p)
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(2004), é de transformar o espaco em mercadoria universal por exceléncia,
convertendo-se em uma gama de especulacbes de ordem econdmica, ideoldgica,
politica, isoladamente ou em conjunto.

Mas o que tudo isso tem a ver com os musicos de rua? E preciso
compreender que a partir da privatizacdo dos espacos sociais, dos espacos
publicos, das ruas, a apropriacédo e o uso dos mesmos, pelas pessoas “‘comuns”,
adquirem novas configuragdes, enquanto o Estado se esfor¢ca para manter embaixo
do tapete as mazelas sociais advindas de todo esse processo. Nesse tempo, em
gue tudo se transforma em mercadoria, a vida social em suas interacdes perde
relevancia para a sociedade do espetaculo. Como pontua Debord (2016, p.30), o
espetaculo € o momento em que a mercadoria ocupou totalmente a vida social.

Algumas consequéncias da “privatizagado” do espago publico nas cidades
turisticas, para o desenvolvimento da musica nas ruas e suas consequentes
transformacdes em mercadorias, serdo aprofundadas a partir do préximo tépico que
apresenta e discute a apropriacdo da cultura, da beleza e da arte como elementos
essenciais para a divulgacdo e manutencéo dessas cidades como polos turisticos.

3.2 A ESTETIZAGAO DA VIDA URBANA E A CONSTRUGAO SIMBOLICA DAS CIDADES

“Ninguém sabe melhor do que tu, sabio Kublai, que nunca se
deve confundir a cidade com o discurso que a descreve. E

contudo entre eles ha uma relacgo”. (Calvino, 2016, p.71).

Essa enunciacdo aponta elementos interessantes para a reflexdo que
aqui se propde. A imagem da cidade, constituida pelos sentimentos de seus
habitantes através da memaria, dos habitos, dos ideais, das vivéncias do dia a dia, é
a mesma imagem gue 0s estrangeiros, os turistas possuem? A forma pela qual as
cidades sao reconhecidas resulta da exacerbacdo de suas caracteristicas
peculiares? Ou seria o resultado de um processo planejado e midiatico promovido
com claras intencdes e objetivos? E possivel separar a vocagéo da provocacdo da
imagem da cidade?

Na contemporaneidade, observa-se, paulatinamente, que mais do que ser

no sentido real e concreto, é importante e necessario parecer que é, ou seja, a

solidez e o tangivel de caracteristicas arraigadas transmutam-se em efemeridade e
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flexibilidade de possiveis caracteristicas. A dimenséo virtual®, a que todos estamos
submetidos, propde uma leitura das cidades pautadas por imagens ndo apenas de
carater representacional, mas também por seu carater performativo, possibilitando
assim a apropriacéo das cidades como um espaco aberto para as experimentacoes
individuais das mais diferentes naturezas.

Na busca de compreender como esses processos de construcdo estético
e simbolico das cidades do Rio de Janeiro e de Barcelona se desenvolveram,
transformando-as em grandes polos turisticos mundiais, recorreu-se, outra vez, a
histéria atras de indicios que elevaram, a grandes atrativos, as belezas naturais e
arquiteténicas, as culturas e as artes.

Rio de Janeiro, cidade maravilhosa, conhecida mundialmente por suas
belezas naturais, por sua gente alegre e por sua inclinagcéo festiva, carrega esse
carinhoso apelido desde a década de 1930 aproximadamente. A Coelho Neto é
atribuida a autoria dessa criacdo, que em 29 de novembro de 1908, publicou, no
jornal “A Noticia”, o artigo “Os Sertanejos”, no qual utilizava o termo. Também em
1928, escreveu um livio com o nome “Cidade Maravilhosa” e, na década de 1930,
lancou um roteiro de filme com o mesmo nome. Outra possibilidade nessa
constituicdo também é dada a Jeanne Catulle Mendés, poeta francesa, que visitou a
cidade em 1911 e escreveu um livro de poemas intitulado “La Ville Merveilleuse”,
publicado em Paris em 1913. Nesse livro, a autora expressa seu encantamento com
as belezas naturais, a hospitalidade e a alegria do povo, levando para fora do pais
suas impressoées. Fato é que o termo Cidade Maravilhosa tornou-se sindnimo de Rio
de Janeiro e isso pode ser comprovado na famosa marchinha de carnaval “Cidade
Maravilhosa”, composta em 1937, por André Filho. Reconhecida como hino da
cidade®, sua letra ndo utiliza o nome Rio de Janeiro como a cidade a que faz
referéncia, pois todos o sabem (KRIEGER,2015; DE ALMEIDA e NAJAR, 2012).

8 A dimensdo virtual é entendida como a imagem em suas relagdes, ou seja, a forma como
entendemos a sua representacdo e o discurso que a representa, corroborando Rob Sheid em uma
entrevista a Ignacio Farias (2008).

9 Em 5 de maio de 1960, Cidade Maravilhosa é promulgada marcha oficial do Estado da Guanabara
através da Lei n° 5. A partir dai, varias vezes houve tentativas por parte de alguns parlamentares de
destituir este titulo de hino da cidade (nota-se que o titulo era marcha oficial e quem o consagrou
como hino foi o povo e nao a lei), por acreditar que ndo possuia as caracteristicas técnico-musicais
peculiares e inconfundiveis do género. Nesse sentido, essa briga, que ultrapassou a fusdo do Estado
da Guanabara com o Estado do Rio de Janeiro, teve uma resolucao, a principio definitiva, através da
Lei 3.611 de 12 de agosto de 2003, cujo primeiro artigo estipula que: Art. 1° Pela presente fica
instituido como o Hino Oficial da Cidade do Rio de Janeiro a cancao conhecida como "Cidade
maravilhosa'[...]; (KRIEGER, 2015)
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Barcelona tem sua fama de cidade que “respira cultura” conquistada mais
recentemente. O grande marco sdo os Jogos Olimpicos de 1992, que projetaram a
cidade mundialmente. Mas o caminho para essa conquista pode ser observado
desde o fim do século XIX e foi paulatinamente planejado. A partir dos anos 1980,
com a democracia se restabelecendo apds a morte do ditador Franco, 0 novo
governo municipal inicia um giro radical nas politicas urbanas, apostando em um
novo modelo que tinha como objetivo os cidaddos. Nessa €poca, ja se podia
observar a forca de vérias entidades associativas da populacdo, que ganharam
espaco e representatividade. A cidade passa por reformas estruturais. Barcelona se
torna um grande laboratério urbanistico, no qual as ideias desenvolvidas na escola
de arquitetura eram colocadas em pratica e observava-se como a cidade as
incorporava. Com a escolha, em 1986, de Barcelona para sediar os Jogos Olimpicos
de 1992, a situacdo modificou. A “cidade” recebe a noticia com entusiasmo. E
promovido, no imaginario social, os Jogos Olimpicos como um cenario de
internacionalizacdo e transformacdo de Barcelona. A partir de valores simbdlicos,
como o espetaculo da competicdo, a fraternidade popular e outros signos civicos do
esporte, concomitante a crenca de que o apoio econdmico promoveria ndo so a
ampliacdo da transformacéo urbana em curso como um progresso urbano e social, a
populacdo, de uma forma geral, se encanta pelas promessas de prosperidade
apresentadas (BARBOSA, 2010; BOHIGAS, 2011; BLASCO, 2012). Mas 0 processo
politico-econdmico apresenta-se mais forte que o politico-social. O que se passou é
gue os projetos planejados, discutidos e colocados em pratica, tiveram que se
ajustar a prazos e a outros interesses a servico do capital. Como prioridade,
impbdem-se 0s processos urbanisticos que, entre outras coisas, proporcionassem a
melhoria sobre o impacto visual da cidade. Os anseios populares foram deixados de
lado e a forca do capital para a projecdo de Barcelona, como cidade turistica, é
colocada em marcha.

Os trés conceitos chaves desenhados por Smith (2005) se unem para
estabelecer as bases do turismo moderno de Barcelona: monumentalismo,
modernismo e desportos. Intervencdes politicas objetivadas como “Sanear el
Centro”, “Recuperar el Centro”, “Monumentalizar la periferia”, “Barcelona, cara al
mar” sdo desenvolvidas. Apesar da mudanca de postura do governo e dos objetivos
das acdes, ndo se pode negar as melhorias que ocorreram na cidade. Melhorias,

como infraestrutura e saneamento, criagcao das rondas (avenidas que ligam o centro
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da cidade as periferias), instalacdo de equipamentos esportivos e de lazer em
diferentes pontos da cidade, instalacdes culturais e educativas, criacdo de pracas e
espacos publicos em muitos bairros, inclusive os periféricos, criacdo da orla
maritima e das praias com intencdes ludicas etc. O lado negativo, e ndo menos
perverso, é observado com a privatizacdo do espaco publico, a grande gentrificacao
ocorrida nas areas revitalizadas, a especulacdo imobiliaria, a falta de investimento

em moradias populares. Como afirma Muxi (2010, p.116), a partir de sua pesquisa:

as acdes realizadas, principalmente na Vila Olimpica, marcaram
determinadas tendéncias negativas que serdo exacerbadas nos projetos do
inicio do século XXI: privatizacdo do espaco publico, destruicdo do
patriménio industrial e uma certa opacidade nas decisdes sobre a cidade.
Algumas dessas ac¢fes foram justificadas pela pressa para completar até a
data de inauguracdo, o que revelou uma falta de atencdo a certos
elementos da cidade.

Mas esse tipo de producdo social negativa é abafada da/na midia, ndo
circula!l Conhecem, a dura realidade, os habitantes pertencentes as classes sociais
atingidas e seus entornos. Barcelona, aos poucos, vai alcancando seus objetivos
em tornar-se cidade turistica. Os Jogos Olimpicos de 1992 foram um evento de
sucesso, projetando Barcelona no cenario das cidades desenvolvidas e com étima
gualidade de vida. Apesar de esconder as mazelas sociais produzidas, seu projeto
de intervencdo urbana e social ganha reconhecimento mundial e é “exportado’,
como aponta Borja (2011), para cidades na Europa (Franca, Italia, Portugal), USA e,
principalmente, para paises da América Latina como Brasil (Rio de Janeiro, Sao
Paulo e Santo André), Argentina (Buenos Aires, Cordoba e Rosério), México
(México-DF e Monterrey), Coldémbia (Bogota), Chile (Santiago de Chile e Valparaiso)
e Cuba (Havana). O “modelo Barcelona” representa um modelo que vai ao encontro
de uma camada privilegiada da populacdo, pois sua idealizacdo € parte de uma
estratégia econbmica, politica, urbanistica e cultural muito bem definida, pensada
para a promocado massificada do turismo, que, abandonando a prépria sorte sua
populacdo economicamente desfavorecida, empurra-a para a periferia tentando
maquiar sua existéncia.

O Rio de Janeiro chega ao século XXI de forma mais conturbada
socialmente. As reformas urbanas, realizadas até entdo, ndo conseguiram promover
as melhorias urbanas desejaveis para as diferentes camadas da populacéo,

ampliando as desigualdades sociais, 0 numero de favelas e de seus habitantes, os
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indices de violéncia, que sendo assustadores, ja repercute mundialmente na
projecédo da imagem da cidade maravilhosa como uma cidade violenta.

Mas esses dados sociais, que revelam um drastico paradoxo para o
imaginario de cidade maravilhosa, ndo impedem que a cidade conquiste, em 2006, o
direito a sediar a Copa do Mundo de 2014; que, em 2007, o “Cristo Redentor”, um
dos simbolos iconograficos da cidade, seja eleito uma das “Novas Sete Maravilhas
do Mundo™?; que, em 2009, na sequéncia de megaeventos, a cidade seja indicada
para receber os Jogos Olimpicos de 2016; que ainda, em 2009, o Rio seja escolhido
como “a cidade mais feliz do mundo”*!, sendo sua populagéo considerada a mais
cordial entre as cidades pesquisadas (RIOTUR, 2009a)!?. Além disso, a cidade
abarca o simbolo do respeito as diversidades, sendo eleita como o melhor destino
gay mundial por uma eleicdo promovida pelo canal Logo, da MTV, e pelo site Trip
Out Gay Travel em 2009 (GREENBURG, 2009)*3, repetindo o feito em 2011 com o
adendo de ser a cidade mais sexy também. Além dessas repercussfes midiaticas
mundiais, também se acrescenta que parte da cidade foi classificada, pela
UNESCO, como Patrimoénio Cultural da Humanidade em 2012, com o designo de
“Rio de Janeiro: Paisagem Carioca entre a Montanha e o Mar”*4,

Com tantos titulos e elogios sobre belezas naturais e humanas, sobre a
cidade e seus habitantes, repercutindo pelo o mundo afora, o governo toma impulso
com a captacdo desses megaeventos (Copa do Mundo de Futebol e os Jogos
Olimpicos) e procura promover esperancas sociais com as promessas de reformas
urbanas, a exemplo de Barcelona.

Entretanto, tentando compreender as inten¢des da intervencao publica ao
sediar megaeventos, Santos Junior (2015) observou 0 movimento de governanca

empreendedorista, na qual os novos ciclos de mercantilizacdo da cidade se

0pesquisa  desenvolvida em 2007 pela fundagdo New7Wonders. Disponivel em:
https://about.new7wonders.com/new7wonders-project-history/ Acesso em: 26 out.2016.

11pesquisa de mercado realizada pela GfK Custom Research North America. (GREENBURG, 2009).
GREENBURG, Z. 0. m. the World’s Happiests cities. Disponivel em:
http://www.forbes.com/2009/09/02/ worlds-happiest-cities-lifestyle-cities.html Acesso em: 26/10/2016.
12 RIOTUR. pesquisa realizada pelas Universidades de Michigan e da Califérnia, 2009a. Disponivel
em: http://www.riodejaneiro-turismo.com br/pt/. Acesso em: 25 jul.2015.

13Disponivel em: http://g1.globo.com/Noticias/Brasil/0,,MUL1369970-5598,00
RIO+E+ELEITO+MELHOR+DESTINO+GAY+DO+MUNDO.html Acesso em: 19/10/16; Disponivel em:
http://vejario.abril.com.br/materia/servicos/rio-destino-gay-2 Acesso em: 19 out.2016.

14 O conceito de paisagem cultural passou a ser utilizado a partir de 1992 e se aplica a locais onde a
interacdo humana com o0 meio ambiente ocorre de forma harménica. .Disponivel em:
http://whc.unesco.org/en/list/1100 Acesso em: 19 out.2016.
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atualizam e recompdem as forcas de acumulacdo urbana que reproduzem o
mecanismo de segregacdo urbana. Nesse sentido, afirma o autor, sao
abandonados o0s compromissos universalistas e redistributivos. O governo,
pressionado pelo mercado internacional, passa a se orientar por agdes para tornar a
cidade competitiva no mercado global de consumo de servicos principalmente os
relativos ao turismo. Segue-se a linha “estetizar a cidade”, transformando-a em
mercadoria e promovendo-a para consumo.

A estetizacao das cidades caminha para o que antes foi apontado como o
parecer ser. As urbanidades, em seus fluxos continuos, contrastam com as imagens
projetadas de um ideal de vida nas cidades. As pessoas que usufruem das
benesses simbdlicas e estéticas, na maioria das vezes, ndo sdo as mesmas
pessoas que vivem o dia a dia nas metrépoles, mas, que em alguma medida,
também sdo afetadas por isso. As cidades, com suas zonas turisticas e seus centros
historicos remodelados, limpos, “sem” violéncia e com a arte espalhada por suas
fachadas, suas pracas e suas esquinas emoldurando tantas belezas, ganham
maiores controles sociais por parte do estado e protecdo intensa por parte da
policia. A vida, nesses espacos, frui numa espécie de bolha, com a pretensao de
apresentar a cidade em harmonia, sem conflitos sociais.

Mas a urbanidade, como j& mencionado, é incontrolavel. Mesmo onde
tudo pode parecer ordenado, limpo e imageticamente preparado para o desfrute e o
deleite dos que consomem, ou seja, 0s turistas e/ou as classes economicamente
favorecidas, no mesmo instante, porém, € possivel ver essa paisagem
desestabilizada pelos sujeitos das/nas ruas: os habitantes, os trabalhadores, os
artistas, os passantes, os pedintes etc., que, em um sobressalto da vida urbana,
desorganizam, transgridem e ndo compactuam com o prescrito. Afinal, esses
sujeitos também querem usufruir de toda essa beleza, de toda essa boa vida que,
em alguma medida, faz-se incorporada, nem que seja apenas no imaginario.

O caréter performativo dessas cidades nao sé inclui como também se
alimenta das artes que pelas ruas se desenvolvem. A ocupacgédo dos espacgos
publicos com arte é parte da imagem difundida e esperada para as cidades que, em
suas entranhas, possuem a prerrogativa de abarcarem a diversidade cultural. As
expressbes nas artes de rua, muitas vezes, possuem carater reivindicatorio,
apontam desigualdades sociais e transgridem o desejo de harmonia esperado para

esses espacos sociais, desencadeando um esforco de maior controle social por
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parte do governo. Por fim, as tensdes sdo ocultadas, dissimuladas e as artes
ganham contornos estéticos e midiaticos, sendo absorvidas pelas imagens
idealizadas das cidades cosmopolitas turisticas. Mas como e de que vivem esses
artistas que fazem das ruas os espagos para desenvolverem suas artes? Propiciar
lazer é desfrutar lazer? Propiciar lazer € trabalho? Trabalhar e usufruir lazer é
possivel num mesmo tempo espaco, em uma mesma pratica?

No proximo tépico, serdo discutidos o tempo/espaco contemporaneo e a
relagdo com o trabalho.

3.3 A FLUDEZ NAS MEDIACOES COM TRABALHO NA CONTEMPORANEIDADE:

INSTABILIDADE, INSEGURANCA E INFORMALIDADE

A nocado de tempo e de espaco na contemporaneidade modificou. Para
Harvey (1989), a transformacéo na experiéncia humana do espaco e do tempo foi
uma das mais relevantes ocorridas na passagem do modo de producao fordista -
producdo em massa, trabalho fragmentado - para a acumulacao flexivel em uma
recombinacdo de estratégias a procura do lucro. Pois, a nova forma de acumulacéo

capitalista

se apoia na flexibilidade dos processos de trabalho, dos mercados de
trabalho, dos produtos e padrdes de consumo. Caracteriza-se pelo
surgimento de setores de producao inteiramente novos, novas maneiras de
fornecimento de servi¢os financeiros, novos mercados e, sobretudo, taxas
altamente intensificadas de inovagdo comercial, tecnolégica e
organizacional. (HARVEY, 1993, p.140).

A essa nova forma de sentir a relacdo tempo/espaco, na qual se sente um
mundo em que as distancias sdo mais curtas e em que fatos em qualquer lugar
impactam de imediato as pessoas a uma longa distancia, o autor denomina de

compressdo espago-tempo.

A medida que o espago se encolhe para se tornar uma aldeia "global" de
telecomunicacfes e uma "espagonave planetaria® de interdependéncias
econdmicas e ecolbgicas — para usar apenas duas imagens familiares e
cotidianas — e a medida em que os horizontes temporais se encurtam até ao
ponto em que o presente é tudo que existe, temos que aprender a lidar com
um sentimento avassalador de compressao de nossos mundos espaciais e
temporais (Harvey, 1989, p.240).
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O tempo ndo deve ser mais entendido como linear, seguindo uma
sequéncia de fatos. O tempo agora € imediato, simultdneo e efémero. Com a
denominada revolugdo tecnoldgica advinda da entrada das TICs (tecnologia da
informacao e circulagdo) no mundo e na vida cotidiana, as relagdes estabelecidas,
seja no trabalho, seja no lazer ou ainda nas relagcbes pessoais, também se
modificaram. Bauman (2001; 2004; 2008; 2009), em sua vasta obra, procurou
analisar a contemporaneidade e 0s sujeitos que vivenciam a urbanidade de forma
reflexiva, compreendendo a reflexividade como “o uso regularizado de conhecimento
sobre as circunstancias da vida social como elemento constitutivo de sua
organizacao e transformacao” (GIDDENS, 2002, p.26) e recursiva, compreendendo
a recursividade como “um processo em que os produtos e os efeitos sdo ao mesmo
tempo causas e produtores daquilo que os produziu” (MORIN, 1990, p.108). E o
circular da causa sobre o efeito e do efeito sobre a causa.

Ao denominar de “modernidade liquida” esses tempos contemporaneos,
Bauman chama a atencdo para a volatilidade presente em todas as instancias e
relacdes sociais da vida desses sujeitos. Essa volatilidade vincula-se a fluidez da
configuracdo social que por hora se apresenta, sendo utilizada, metaforicamente
pelo autor, para associar a caracteristica que todo fluido possui de ndo manter uma
forma estavel por muito tempo. Essa variacao fica diretamente relacionada ndo ao
liguido em si, em seu estado bruto, mas ao que, numa tentativa de contencao, o
molda. Porém, fica evidente a potencialidade que a forma liquida possui para
mudancas, bastando apenas uma brecha naquilo que por hora a contém.

Bauman (2009, p.1) pontua mudancas nas perspectivas sociais

contemporaneas:

a sociabilidade humana experimenta uma transformacéo que pode ser
sintetizada nos seguintes processos: a metamorfose do cidadédo, sujeito de
direitos, em individuo em busca de afirmac&o no espaco social; a passagem
de estruturas de solidariedade coletiva para as de disputa e competi¢éo; o
enfraquecimento dos sistemas de protecdo estatal as intempéries da vida,
gerando um permanente ambiente de incerteza; a colocagdo da
responsabilidade por eventuais fracassos no plano individual, o fim da
perspectiva do planejamento a longo prazo; e o divorcio e a iminente
apartacdo total entre poder e politica.

Mas como fica o sujeito nessa contemporaneidade? Sennett (2009)
aponta uma instigante percepcao de que o sujeito contemporaneo, para lidar com a

instabilidade do momento, necessita de flexibilidade para viver. Essa flexibilidade, a



52

gue Sennett se refere, esta pautada na observacdo da natureza, traduzida pelos
movimentos das arvores em meio a ventos, pois embora a arvore se dobre pela
pressao exercida, seus galhos sempre voltam a posicdo normal. Nesse ponto dois
adendos podem ser feitos: o retorno ao “normal” nunca possui uma exatidao e
sempre é possivel que, com uma pressao maior, o galho se quebre. Entdo, segundo
esse autor (2009, p.53), “em termos ideais, o comportamento humano flexivel deve
ter a mesma forca ténsil: ser adaptavel a circunstancias variaveis, mas néao
guebrado por elas. A sociedade hoje busca meios de destruir os males da rotina
com a criagao de instituicdes mais flexiveis”.

As instituicbes, mencionadas pelo autor, representam as esferas da vida
nas quais o sujeito esta imerso: familia, trabalho, rela¢des sociais, politica, lazer,
religido etc. Nesse escopo tedrico, o esforco sera dedicado especialmente a
compreensao dessa flexibilizacdo tempo/espaco em duas dimensdes: trabalho e
lazer na perspectiva dos musicos de rua. Pois, como sugere Bauman (2001),
“tempo” e “espacgo” no limiar da modernidade eram categorias objetivas, distintas e
mutuamente independentes que permitiam construcbes estratégicas e elaboragéo
de acdes que, com a liquidez instaurada (leia-se instabilidade contemporanea),
ficam sujeitas as novas conformacdes, inclusive conformacdes de controle.

Um dos maiores desafios desta pesquisa € compreender em que medida
as fronteiras, que ao longo do tempo foram consolidadas nas sociedades ocidentais,
entre tempo, trabalho e lazer sdo tensionadas, sdo interpenetradas e apresentam
relacbes alternativas aqueles que se apropriam dos espacos publicos para
desenvolverem sua arte: 0s musicos de rua.

A velocidade das transformacdes, que ocorrem na atualidade e que
exigem um ser humano mais maleavel, produz certo deslumbramento com a
promessa de quebra das amarras na fixidez do trabalho, provocando a crenca na
possibilidade de maior liberdade pessoal. Mas, na proporcédo inversa da liberdade,
encontramos a seguranca. A auséncia de contornos palpaveis, de modelos a serem
seguidos, e a efemeridade das acdes e das relagdes na liquidez social produzem a
incerteza que paira nesses tempos, desestabilizando o sujeito. A inseguranca toma
conta dos sujeitos sociais. A sociedade ndo € mais capaz de se sentir segura.

Bauman (2001) sinaliza uma confusdo entre seguranca e protegdo. Em
nome da seguranca, a sociedade cria varias barreiras de protecdo. O socidlogo

afirma que a populagdo contemporanea, ao preferir proteger-se cada vez mais
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através de parafernalias tecnoldgicas e industrializadas, como viver em condominios
fechados, possuir carros blindados, usar cercas elétricas, fazer seguros para tudo
para se afastar do perigo iminente da violéncia, abandona a seguranga na dimenséo
ontoldgica. Protecdo estd relacionada com técnicas e tecnologias para a
conservacao da vida, que sdo sempre coisas externas ao sujeito; ja a seguranca
esta relacionada com a sua propria constituicdo, portanto, s6 emerge em uma
sociedade que possibilita essa seguranca, com relagdes fortes, com portos-seguros
identificaveis e uma linguagem previsivel.

Para Giddens (2002, p.40), a nocédo de seguranca ontoldgica esta ligada
ao carater implicito da consciéncia pratica. A consciéncia préatica € desenvolvida
desde a primeira relacdo entre os sujeitos (mae e filho) e representa a “ancora
cognitiva e emocional da sensacdo de seguranca ontoldgica caracteristica de
amplos segmentos da atividade humana em todas as culturas”. A consciéncia
pratica se desenvolve a medida que o sujeito, ao experimentar o estar no mundo,
lidando com diferencas, imprevistos e intempéries, desenvolve sua capacidade de
responder a esse mundo, no exercicio de sua singularidade, estando esta permeada
pela constituicdo de significados sociais e pelo comprometimento emocional, no qual
‘confianca, esperanca e coragem sao relevantes para este comprometimento”
(GIDDENS, 2002, p.41).

Parece que a inseguranca vivida na contemporaneidade néo esta apenas
pautada na relagcdo com o trabalho, ela perpassa varias dimensdes da vida humana,
inclusive as relacbes pessoais. A falta, que as pessoas sentem de relacdes
humanas constantes, préximas, e de objetivos de vida duraveis apresenta-se como
ponto fragil dessa fluidez social. O que hoje se exibe como leve, como flexivel, como
propiciador da liberdade pessoal nas relacdes (incluindo o trabalho), € enganoso em
alguma medida, pois, “a repulsa a rotina burocratica e a busca da flexibilidade
produziram novas estruturas de poder e controle, em vez de criarem as condi¢des
que nos libertam” (SENNETT, 2009, p.54).

E, nessa experiéncia do tempo liquido da contemporaneidade, o trabalho
e as relacdes sociais mudam de carater. Como num caleidoscépio, no qual o
movimento transforma as configuragdes, Bauman (2001, p.160) corrobora essa ideia

ao pontuar que hoje o trabalho se apresenta
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mais formado que formador, mais o resultado de agarrar a oportunidade que
o produto de planejamento e projeto [...] Despido de seus aderecos
escatolégicos e arrancado de suas raizes metafisicas, o trabalho perdeu a
centralidade que se Ihe atribuia na galaxia dos valores dominantes na era
da modernidade solida e do capitalismo pesado. O trabalho ndo pode mais
oferecer o eixo seguro em torno do qual envolver e fixar auto definigbes,
identidades e projetos de vida. Nem pode ser concebido com facilidade
como fundamento ético da sociedade, ou como eixo ético da vida individual.

A flexibilizacdo, a liberalizacdo e a desregulamentacgéo, identificadas, por
Bauman (2001), como aspectos atuais do trabalho, apontam para mudancas pelas
guais 0 sistema capitalista passa mediante o esfacelamento da ordem que
caracterizava o sistema de relacdes sociais. Sendo assim, 0 hovo capitalismo passa
a constituir “a esséncia das mais agressivas politicas neoliberais no sentido da
precarizagdo do trabalho” (LIMA FILHO, 2009, p.40). O trabalho passa a ter
significacao estética, como afirma Bauman (2001, p.160), e 0 que se espera é que
ele “seja satisfatorio por si mesmo e em si mesmo” e, assim, ndo carrega mais o
fardo de ser formador na humanidade, na sociedade, muito menos nas geragoes
futuras. Cada vez mais, o trabalho sai da referéncia de importancia e beneficio
comum gerado pelos sujeitos sociais, para se colocar como valor de troca,
responsavel pelo poder de compra.

Nesse sentido, é propicio pensar, corroborando Lima Filho, que o
processo de reiteracdes de condicbes precarias do trabalho e de degradacdo do
sistema de trabalho e de trabalhadores é condicdo necessaria a manutencdo da
ordem metabdlica do capital para que se mantenha o movimento de autoexpanséao e
autovalorizacdo do mesmo. Desse modo, vem a tona que esse sistema capitalista,
ainda que reformulado nos pressupostos liquidos da contemporaneidade, é
vivenciado na e pela sociedade como algo profundamente contraditorio as

aspiracoes civilizatorias emancipadoras. Como cita Lima Filho (2009, p.44),

partindo de uma andlise das contradicBes intrinsecas das relagfes
capitalistas de producdo, Mészaros afirma que a ordem do capital é, em
essencial, irreformavel. Nesse sentido, considera que efeitos da
globalizacdo, como agravamento do desemprego e de condi¢cbes precarias
do trabalho em &ambito mundial, ndo poderdo ser remediados sem a
substituicdo radical do sistema capitalista.

Faz-se um adendo a essa conclusdo do autor por ele afirmar, de forma
determinista, que a Unica possibilidade de mudanca da ordem vigente é a quebra de

um sistema tdo fortemente engrenado. Isso parece pouco provavel. O adendo é
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pertinente, na medida em que esta pesquisa procura ampliar o olhar se, nas praticas
sociais dos musicos de rua, existem formas alternativas de sujeitos e grupos sociais
vivenciarem esse sistema, tensionando-o.

Todavia, ndo se pode negar que a histéria da humanidade é
acompanhada por praticas sociais legitimadas e hegemoénicas, porém sempre
houve, e ainda ha, praticas contra-hegemonicas, praticas emancipadoras, praticas
transgressivas, enfim, préticas que, mesmo silenciadas, tensionam, e, em uma
relacdo de forcas e porosidades, também geram movimento no sistema instaurado.
Essa tensdo pode ndo quebrar o sistema, mas ndo permite uma homogeneidade
nem uma linearidade nas possibilidades de viver no presente nem no futuro.

Estariam os musicos de rua inseridos nessas praticas sociais alternativas,
transgressoras e, quem sabe, propiciadoras de novos paradigmas? Ou estariam eles
engolidos pelo proprio sistema e transformados em engrenagens marginais de baixo
custo que ajudam a sustentar a carapaca que envolve as cidades turisticas?

Fato, que se observa nesses tempos contemporaneos, € que a
necessidade de sobrevivéncia aliada a escassez de empregos, ao fechamento de
postos de trabalhos, a informatizacdo de empresas, ao encolhimento do estado
como provedor parece provocar uma crescente informalidade no trabalho, aqui
entendida como auséncia de regulamentacdo estatal, o que aumenta
consideravelmente a ocupacdo dos espacos publicos das cidades. O aumento na
rede de relagcbes da cadeia da informalidade promove formas alternativas de
sobrevivéncias e, quem sabe, possibilita o retorno do trabalho como expresséo dos
sujeitos. N&o se pode ignorar que essas dinamicas na movimentagcao das formas de
trabalho também séo constituidas por trabalhos em tempos parciais, por trabalhos
temporais, por trabalhos com horario flexivel, por trabalhos desenvolvidos fora do
local de trabalho (em casa, em outro estado, em outro pais etc.). O fato é que a rua,
possuidora do estigma de local dos vagabundos, dos desempregados, da
marginalidade, adquire um status de possivel local de trabalho, apresentando outro
paradoxo. Como mencionam Neves, Jayme e Zambelli (2009, p.109), o trabalho

informal é pautado na

ilegalidade e/ou atividades e formas de producdo ndo tipicamente
capitalistas. Assim, abrange tanto as atividades e as formas de producdo
ndo tipicamente capitalistas (legais ou ilegais) quanto as relacBes de
trabalho néo registradas, mesmo que tipicamente capitalistas (assalariados,
sem carteira assinada). Nessa perspectiva, a informalidade se identifica
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com todas as formas e relacbes de trabalho nédo fordistas, também
identificadas como precarias em virtude da falta de protecao das leis sociais
e trabalhistas reguladas pelo Estado.

O trabalho informal se intensifica, formando uma vasta rede de diversas
atividades de sobrevivéncia. Na perspectiva da sociedade contemporanea, na qual
as efemeridades, as precariedades e as vulnerabilidades sdo caracteristicas da
‘ordem vigente”, a informalidade abandona o plano de algo transitorio para se
constituir como algo corriqueiro. Corrigueiro e em constante movimento. O que é
presenciado entdo representa uma mudanca de perspectiva. A informalidade deixa
de ser um escape para a sobrevivéncia daqueles que ndo estdo absorvidos pelo
sistema formal e passa a ser a alternativa dos excluidos, que, quase sempre, sdo
sujeitos economicamente desfavorecidos e que estdo socialmente a margem.

E possivel observar que, para além dos musicos e das artes, tao
apreciados, desenvolvidos nas ruas, ha um aumento paulatino na quantidade de
sujeitos se apropriando desse espaco como possibilidade de sobrevivéncia, e, claro,
de trabalho. Ai se inserem praticas sociais como o0s vendedores ambulantes, os
carroceiros, 0s catadores, as (0s) prostitutas (0s), os engraxates e toda sorte de
pessoas que ocupam O espacgo publico com essa intencdo. Esse fato tem gerado
grandes tensdes urbanas. Tensdes que parecem promover posturas cada vez mais
austeras do Estado na intencdo de coibir certas praticas e liberar outras, de ordenar
0S espacos publicos, de vigiar as ruas, enfim, de manter o controle das metrépoles.

O valor que uma pratica social tem sobre a outra esta relacionado com a
hierarquia de valores sociais. O que ndo se pode negar é que a arte como oficio
sempre esteve cercada pela informalidade. O artista de rua enfrenta diretamente a
pressdo sobre como ganhar dinheiro para sobreviver, porque a relacdo econdmica
gue ele estabelece é baseada em trocas. Ele proporciona uma experiéncia sensivel
na cidade e o publico reconhece com contribui¢cdes financeiras. A musica nas ruas
sempre atraiu 0s passantes, seja pela emocdo que desperta ou pela simples
curiosidade. O fato é que essa pratica desestabiliza a ordem proposta para o dia a
dia citadino.

No proximo topico, serdo abordadas possiveis relagdes estabelecidas da
musica na rua com o lazer gratuito e as perspectivas dos lazeres contemporaneos

embalados pela légica capitalista.
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3.4 A MUSICA NAS RUAS E OS LAZERES CONTEMPORANEOS

Como uma pratica social milenar, a musica na rua segue existindo para
aqueles que dela tém a oportunidade de usufruir, como uma possibilidade de lazer
gratuito e a céu aberto. Para aqueles que a propiciam, uma possibilidade de
expressar sua arte. Ou seria trabalho? Ou seria lazer? Nao se pode radicalizar,
esperando que essa pratica, em suas relacbes desenvolvidas nas ruas, situe-se
polarizada como lazer ou como trabalho. O fato é que as artes nas ruas promovem
relacbes por seus intersticios. Nem soO lazer, nem so trabalho, nem sO expressao,
nem so transgresséo, nem s6 consumo. As dicotomias ndo sao capazes de explicar
os fendbmenos sociais contemporaneos. E preciso procurar diferentes angulos de
aproximagdo para tentar compreender uma pratica social em sua complexidade.
Para se afirmar o significado social da musica na rua é necessario saber sobre qual
perspectiva as afirmacdes estdo sendo feitas. Quem é o sujeito que afirma? E o
musico? Um passante? O dono do comércio? O morador de rua? E possivel uma
coexisténcia entre diferentes significados para uma mesma pratica social?

As praticas sociais sdo vistas como constru¢des dos sujeitos coletivos em
seus contextos de interacdo, ou seja, festas, ritos de passagem, jogos, musicas,
culinaria, artesanato, vestimenta, arte etc.. Por isso, podem ser compreendidas
como acOes dos sujeitos constituidas por sentidos e significados como intencdes,
valores, atitudes, crencas. Assim também podemos compreender o lazer,
adicionando um ingrediente fundamental: a ludicidade. E importante ressaltar,
contudo, que existe uma pressao cultural, econdmica, juridica, discursiva e midiatica,
que faz os sujeitos sociais acreditarem que as praticas sociais sdo “verdades
herdadas”, eternas e imutaveis, quando, no fundo, trata-se de constru¢cdes sociais.
Portanto, elas nao sado “naturais”, sdo mutaveis, sdo mutantes e o contexto social, no
qual elas ocorrem, representa um fator determinante dessas préticas e,
consequentemente, de suas transformacdes (SOUZA; LUCAS; TORRES, 2011).

O lazer é uma prética social! Corroborando Gomes (2014, p.3), o lazer é
“‘uma pratica social complexa que abarca uma multiplicidade de vivéncias culturais
ludicas”. Ao observar os musicos ocupando as ruas, € possivel perceber uma
dimenséo sensivel e ludica na qual a expressao artistica dialoga com o corpo social,
0s sujeitos da cidade. Como aponta Arantes (2007, p.8-9), as praticas, nas ruas,

rompem
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com uma nocdo de espaco vazio e neutro - receptaculo das coisas do
mundo - se define como um espaco que incorpora, fenomenologicamente, a
acdo do corpo do espectador : € um espaco com qualidades afetivas,
espacos-afeto, como diria Félix-Guatarri, espagos-vivéncias que se geram a
partir da experiéncia corporal subjetiva. Por outro lado, nesta busca
incessante de aproximar a arte da vida, ndo somente o espaco se vivifica,
como também a proépria figura do artista se modifica. Longe de desenhar
espacos e universos idealizados, ele torna-se um construtor de espagos-
afeto, um construtor de territérios afetivos, de vivéncias relacionais.

A préatica da musica nas ruas aproxima o espaco social vivido do sentido
proferido por Jacobs (2003) para a diversidade dos usos da rua, do direito a cidade
gue Lefebvre (2001) conclama e da possibilidade de fruicdo de um lazer constituinte
do sujeito. Lazer esse que se apresenta fora dos moldes produgcédo/consumo e que
esta aberto a qualquer um que seja afetado em participar ou que deseje frui-lo.

A rua, como um espaco para convivéncia, possibilita dinamicas ludicas.
Um musico, tocando em uma esquina, praca ou cal¢cada, rompe o uso habitual da
rua como passagem e propde uma quebra no cotidiano corrido das grandes cidades
com uma pausa ludica. Quando o sujeito passante é afetado pela musica e modifica
o0 tempo em seu trajeto, parando para desfrutar da apresentacdo, observa-se o
urbano em sua complexa rede de conexdes e 0s sujeitos em suas interacées. Ao se
apropriarem do espago rua, tanto o muasico quanto o passante criam uma nova
organizacdo no espaco/tempo social e transformam o passante em plateia e a
musica/musico em espetaculo.

Essa possibilidade de lazer democratico, gratuito e a céu aberto,
promovido por artistas de rua, que ocorre nas entranhas das cidades, vai na
contramédo do atual sistema capitalista que atua e tenta moldar lazeres, pela
engrenagem producdo/consumo, transformando-os em mercadoria a serem
consumidas em vez de valorizar os processos de individuacdo dos sujeitos. Ao se
falar de lazer como processos de individuacdo dos sujeitos, refere-se ao lazer que é
compreendido como dimensdo da cultura. Um lazer que possui sentido para o
sujeito, que foi e é vivenciado, dentro de um contexto histérico-cultural préprio.

Entdo, € preciso compreender o fendbmeno lazer em suas rela¢des e ndo
somente em seu conceito. Pois 0s conceitos tentam de forma racional exprimir um
“processo que torne possivel a descrigao, a classificacdo e a previsdo dos objetos
cognosciveis. [...] O conceito exprime a esséncia ou a natureza de uma coisa, 0 que
a coisa verdadeiramente ¢’ (ABBAGNANO, 1998 p.164). Por nao acreditar na
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universalidade dos conceitos, pois 0s mesmos sdo constituidos pela expressao
parcial de uma visdo e ndo sao neutros diante uma realidade (GOMES; ELIZALDE,
2014), reafirma-se a necessidade de observar o que pode ser considerado como 0
fenbmeno lazer em diferentes tempos histéricos.

Os estudos académicos sobre o lazer apontam para uma soberania
conceitual que compreende esse termo em contraposicdo ao trabalho. Esses
estudos estao fortemente marcados por uma visao de mundo eurocéntrica, na qual o
lazer aparece a partir da revolugéo industrial (GOMES, 2014). Nessa compreensao,
temos um lazer marcado pela utilizacdo do tempo livre, sendo que o tempo livre
corresponde ao tempo de nao trabalho (DUMAZEDIER, 1979). Nesse sentido, tem-
se o0 lazer como um fendbmeno especifico das sociedades modernas, urbanas e
industrializadas e a sua existéncia esta vinculada a centralidade do trabalho na vida
humana e a sua contraposicao, na fruicao.

Em outra corrente de pensamento para os estudos do lazer, é postulado
gue essa pratica social sempre existiu em todas as civilizacdes, desde tempos mais
remotos, como nas civilizagbes pré-colombianas, nas tribos amerindias, nas
sociedades africanas etc., possuindo outras nomenclaturas para designar tais
préaticas ludicas (GOMES; ELIZALDE, 2012; 2014). Esses autores apontam, como
elo de ligacdo ao vocabulo lazer, as praticas sociais desses povos, que vivenciadas,
de forma ludica, apresentam-se como manifestacdo cultural num tempo/espaco
social. A linha de pensamento desses autores ndo compactua com o entendimento
de lazer em contraponto ao trabalho, pois entende que essas duas dimensdes sao
parte da mesma vida social e se tensionam cotidianamente. Eles preferem
caracterizar o lazer como “necessidade humana e dimensado da cultura constituida
na articulacdo de trés elementos fundamentais: a ludicidade, as manifestacdes
culturais e o tempo/espaco social” (GOMES, 2014, p.3).

O lazer na contemporaneidade, abracado pela indastria cultural e de
entretenimento, encontra-se em sua fase aurea. Seu prestigio social localiza-se no
elevado patamar das necessidades, necessidades criadas, pois atualmente o lazer
esta diretamente vinculado a qualidade de vida. Alcancar uma boa qualidade de vida
possui uma representacao social que alia sentidos subjetivos (felicidade, realizagao
pessoal, amor, prazer...) e significados objetivos (capacidade de consumo, conforto,
habitac&o, transporte etc.). E possivel observar a apropria¢éo do lazer pelo mercado

econdmico e pelas estruturas de poder a partir da construcdo e veiculagdo de
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valores para um imaginario social no qual as benesses do lazer sdo contrapartida a
guase todos os males da vida contemporanea (estresse, rotina, falta de tempo,
privacdo, inseguranca, falta de atividade fisica) e a necessidade de sua fruicdo
essencial para alcancar uma boa qualidade de vida. Oliveira (2006, p.1), em sua
reflexdo sobre o lazer e a sociedade de consumo, aponta que a industria do
entretenimento — sinbnimo de lazer para muitos — seduz o consumidor, sugerindo-
Ihe o que fazer para alcancar a satisfacdo. Nesse sentido, observa-se a ideia
reducionista do lazer sendo alimentada e veiculada pelos meios de comunicacao de
massas como algo a ser consumido, apresentando pessoas bonitas e felizes que
representam a qualidade de tal lazer.

O lazer ganha uma hegemonia social alinhado ao principio do prazer e
transformado em mercadoria para consumo. E importante realcar que essas
mudancas foram alavancadas pela entrada macica das “TICs” na vida social dos
sujeitos contemporaneos - fala-se das sociedades constituintes das megacidades
urbanas cosmopolitas. Ha uma grande mudanca nas diferentes linguagens, que
promovem, a partir da comunicacéo e da informagdo, um fluxo continuo e dindmico
nas dimensdes econbmica, tecnoldgica, social e cultural, evidenciando, nesse
contexto, uma nova configuracdo do tempo/espaco e das relacdes estabelecidas
com o lazer, com o trabalho e com as demais dimensdes da vida social.

Nem sempre é preciso ir ao local de trabalho para trabalhar, nem sempre
€ preciso encontrar pessoalmente um amigo para conversar e/ou jogar, ndo é
preciso ir a uma feira de tecnologia no Japdo para conhecer o ultimo lancamento
tecnologico. Nem é preciso sair de casa para conhecer as paradisiacas ilhas
tailandesas ou fazer uma visita ao museu Van Gogh em Amsterda. A globalizacao
proporcionada pelos meios de comunicacdo encurta o mundo, possibilitando que ele
caiba numa “tela” e o que parece mais transformador € que “tudo” acontece ao
mesmo tempo. Talvez a instantaneidade e simultaneidade sejam as palavras de
ordem na contemporaneidade, porém com grande tendéncia a desordem.

Nesse sentido, as sociedades em redes'® (CASTELLS, 1999) sofrem

impactos constantes de todas as atividades humanas pelo mundo. E essa

15 A sociedade em rede se organiza por meio de relagdes multiplas que mudam as formas como as
pessoas e as organizacdes se relacionam, comunicam, interagem e vivem uma nova realidade social.
“Redes constituem a nova morfologia social. [...] Rede é um conjunto de nds interconectados. NO é
um ponto no qual uma curva se entrecorta. Uma estrutura social com base em redes € um sistema
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interconectividade global produz efeitos sobre a organizacdo do tempo e do espaco.
Mas isso nao significa que, junto com as quantidades e velocidades de informacdes
veiculadas e recebidas, os sentidos e significados de suas representacbes possam
ser introjetados. Até porque, ndo se pode iludir e nem acreditar que essa € uma
perspectiva universal, pois no esteio de uma integracao planetéaria resultante dessa
circulacao de informacdes em redes, criam-se novos espacos de segregacao para
0S que nao estao conectados nessas tecnologias.

Nessa perspectiva liquida sobre a fruicdo dos tempos, Igarza (2009)
observa que o mundo contemporaneo imerso nos meios de comunicacdes virtuais
propiciou centenas de milhdes de pessoas ao consumo de seus conteudos. E um
dos conteudos, amplamente valorizado nessa interconectividade, é o lazer.
Ratificando os estudos de lazer que ndo compreendem lazer e trabalho como
oposigdo, o autor afirma que as compreensdes das “economias modernas
funcionam reconhecendo que a criacdo, a midia e o lazer, por um lado, e a
crescente relativizagdo do lugar social concedido ao trabalho e ao emprego pleno
como estratégia coletiva, por outro, ndo se opdéem” (IGARZA, 2009, p.34). Nesse
sentido, percebe-se um atrelamento da forma de fruir a vida junto ao lazer, a
informacéo e ao consumo. Para o autor, o lazer ocorre nas brechas desses tempos
fragmentados, que ele denomina de lazer intersticial. O autor afirma também que o
aumento significativo das participacdes em redes sociais virtuais € devido ao caréater
fluido dessa atividade social participativa em um espaco/tempo de lazer que se
configura em tempo integral, bastando estar “on-line”. Nao é preciso estar fora do
tempo de trabalho, nem é preciso mudar de ambiente fisico. A possivel
simultaneidade entre o trabalho e o lazer, nesse caso, aponta que, em meio a esses
pequenos fragmentos de tempo “dentro” das redes sociais, captados pela
comercializacdo do prazer/do divertimento, ofertas incontaveis das mais variadas
naturezas acentuam “uma tendéncia a promiscuidade do consumidor” (IGARZA,
2009, p.43). E possivel estabelecer uma relagdo em que, por meio dos espacgos
virtuais, os sujeitos sao “atacados” por sedutoras propagandas, que os induzem aos
desejos por objetos, viagens, sonhos antes ndo necessarios. Algo que mais a frente
sera retomado, ampliando-se essa discussdo com o conceito de hiperconsumidor de

Lypovestky e Serroy (2015).

aberto altamente dindmico suscetivel de inovacdo sem ameaca ao seu equilibrio” (CASTELLS, 1999,
p.565/566).
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Mas néao € sO na perspectiva virtual que o lazer ganha forca e adeptos.
Atrelado ao significado das realizacbes pessoais e vinculado como elixir do mal-
estar contemporaneo, o lazer abarca a perspectiva da experiéncia. Segundo Amigo
(2008, p.81), o “paradigma da experiéncia” € o paradigma que outorga valor e
sentido a qualquer esfor¢o ou atividade no ambito da vida humana. Nesse sentido, é
preciso reconhecer que a modificacdo do significado de lazer passa pela
transformacéo geral de significagfes sociais. Atualmente o lazer esta reconhecido
como um direito social na Constituicdo Brasileira (1988)6.

O lazer, valorado tanto economicamente como socialmente, esta em
ascensao tanto quanto a valorizagcdo do consumo. Nao se pode deixar de apontar
gue o lazer, que ora se apresenta como hegemdnico, apreciado socialmente,
distancia-se das praticas culturais, nas quais 0 sujeito pode expressar-se, para
aproximar-se das necessidades de consumo produzidas pela industria do lazer e
pela sociedade contemporanea em um movimento de carater reflexivo.

A engrenagem capitalista mostra-se como propulsora dessa valorizag&o
do lazer. Fruir lazer representa ter boa “qualidade de vida”, representa possuir um
status social elevado e desejado na atualidade. Essa relacdo produzida pelo
lazer/consumo evidencia uma massificagcdo dessa dinamica social como meta de
felicidade a ser alcancada. Nessa perspectiva, também produz exclusdo, pois nédo
sdo todos 0s sujeitos que possuem recursos para sua fruicdo quando posta dessa
forma. Assim, temos um lazer valorado na escala hierarquica das esferas da vida
humana, porém destinado a uma pequena minoria de sujeitos que pode pagar por
ele. Para a grande maioria, resta o desejo provocado e a insatisfagdo garantida.

Acreditar que as praticas de lazer também s&o constituicbes histoérico-
culturais, nas quais 0S sujeitos em seus tempos/espacos sociais expressam sua
individualidade bem como sua coletividade, representa ndo compactuar com o lazer
transformado em mercadoria e vendido para consumo sem sentido pessoal. Nesse
sentido, retomam-se 0s musicos que desenvolvem suas artes nas ruas de forma
gratuita, para questionar se essa pratica € uma pratica de lazer. E caso seja, pode-
se considera-la como uma prética que tensiona os valores vigentes para a fruicdo de

lazer? Para quem é lazer?

16 O Capitulo Il Dos Direitos sociais: artigo 6°. Sao direitos sociais a educagdo, a saude, a
alimentacdo, o trabalho, a moradia, o transporte, o lazer, a seguranca, a previdéncia social, a
protecdo a maternidade e a infancia, a assisténcia aos desamparados, na forma desta Constituicao.
Sendo também citados nos artigos 217 e 227.
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A medida que existe uma transformacéo de valoracéo do lazer, mesmo
gue por efeito cascata, todas as representacbes e as vivéncias de lazer
experienciadas pelos sujeitos adquirem um significado de mais valia. Atualmente, os
musicos de rua ganham destaque e glamour ao circularem pelas redes sociais como
uma sorte de encontro pelas frias e conturbadas ruas cosmopolitas, propiciando
assim uma experiéncia sensivel provocada pela diversidade social e cultural da
cidade.

Ao longo de toda historia da humanidade, muitas praticas culturais que
foram vivenciadas também foram silenciadas, principalmente as que pertenciam as
camadas mais populares da sociedade. Talvez por tensionarem 0 sistema em
vigéncia, talvez por ndo serem reconhecidas em suas singularidades. O fato é que,
nessa perspectiva, este estudo coloca em evidéncia o sujeito como mediador das
coercdes sociais e como um garimpeiro para aquilo que |lhe traz sentido, procurando
desvendar como 0s musicos de rua percebem a configuracdo de sua pratica no
tempo/espaco contemporaneo e como ele age para seguir sobrevivendo com e em
sua prética social.

A seguir, procura-se apresentar um espectro de algumas tensbes que

essa pratica vem vivenciando em seu cotidiano.

3.5 A RUAEAS“BOAS PRATICAS”: SOBRE O LEGAL E O ILEGAL

Parece cada vez mais dificil lidar com os desafios da construcdo de espacos
publicos democraticos, tendo em vista, de um lado, a responsabilidade do
poder publico de planejar, promover e fiscalizar os usos da cidade, e de outro,
a insercdo de um grande contingente de grupos sociais cujas atividades
profissionais sdo marcadas pela informalidade, nas quais véarias dindmicas se
pautam por certa aspereza com a esfera puablica. (FRUGOLI, 2012 p.1)

Esse dilema pontuado por Fragoli aparece nas tensdes que 0os musicos
vivenciam ao desenvolverem suas praticas sociais nas ruas de Barcelona e do Rio
de Janeiro. A luta pelo direito a cidade (LEFEBVRE, 1974), em contraponto a
“Barcelona, posa’t guapas” (Barcelona ponha-se bela) em Barcelona ou ao “Choque
de Ordem” no Rio de Janeiro, aponta divergéncias entre os diferentes pontos de
vista da complexa realidade urbana. O que € possivel observar € que o discurso
sobre a igualdade de direitos e sobre a necessidade de manutengdo de uma boa

qualidade de vida esta direcionado a uma camada da populacdo e ndo consegue
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propiciar o0s mesmos acessos a todos o0s sujeitos que tentam utilizar o espaco
publico como um espaco de expressado. O espaco publico ndo pertence ao povo e
representa 0 ordenamento segundo 0s interesses hegemonicos de uma ldgica
capitalista e fragmentaria da classe dominante. Essa l6gica segrega as “boas”
praticas (préticas que interessam e reforcam o sistema — musicos tocando pelas
ruas desde que cadastrados, ordenados) das praticas indesejaveis (musicos
tocando sem cadastro, desordenadamente pelas ruas). Mesmo com as diferencas
gue perpassam as duas realidades sociais (detalhadas mais a frente), a arte perde
sua liberdade e possibilidade de expressdo e ganha regras, ganha formas. Mas
como tudo isso comegou e/ou se transformou?

E dificil estabelecer qualquer tipo de origem de praticas sociais ainda
mais quando essa origem remete a longinquos tempos. Tem-se noticias da musica
pelas ruas desde os remotos tempos da Grécia antiga, onde artistas liricos iam, de
cidade em cidade, representando histérias épicas e lendas acompanhadas de
musica, dancas e canc¢des. Com poucos recursos, encontravam nas ruas um meio
de se expressarem e um lugar de aprendizagem e emancipacdo (VILAR-BOU,
2013). Como afirma o autor, os cantores conhecidos como aedos homeéricos
envolviam a plateia pelos ritmos e sentidos das falas, pois possuiam discursos
ideoldgicos muitas vezes com tons irbnicos e contestadores. Os trovadores (século
Xll, Idade Média), profissionais da literatura, declamavam seus poemas em pracas,
festas e palacios, divulgando sua arte e entretendo clero e reis. Era o “poeta nobre”,
muitas vezes, levado para apresentagdes exclusivas para a “nobreza” enquanto o
‘poeta plebeu”, também conhecido como jogral, emergia da classe popular e
assumia o papel de bufdo, ou seja, porta voz da cultura cOmica popular que
desafiava condutas, normas e preceitos da sociedade, realizando criticas que
buscavam denunciar as injusticas sociais e interferir nas politicas governamentais.

Pela voz dos cantantes, informacdes e culturas circulavam por longas
distancias e através do tempo. Para esses artistas errantes e das ruas, a oralidade
era o processo de transmiss&o. E possivel afirmar que, desde os remotos tempos, a
rua se apresenta como lugar de exceléncia para as expressdes e as manifestacdes
culturais e sociais, bem como lugar de insatisfagdes e reivindicagbes de um povo.
Porém, ndo se pode negligenciar que as metamorfoses sociais também se déo a

medida que sao tensionados os valores e as regras dominantes vigentes. Em outras
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palavras, as mudancas produzidas no tempo/espaco/sociabilidade tém, como um
dos propulsores, as tensdes exercidas entre a cultura dominante e a cultura popular.

O século XVII, como consequéncia de mudancas econdmicas, sociais,
politicas e religiosas, foi um periodo histérico de retrocesso e marginalizacdo da
cultura popular. Para tanto, segundo Gonzales (2002), tem fundamental papel os
Estados Absolutistas interessados em promover uma centralizacdo politica
culturalmente unificadora e destruidora de toda alteridade e de toda a mesclagem
existente. A forca da igreja na elite do clero catdlico e protestante promove um
movimento de reforma sistematica, na qual incrimina a cultura popular do ponto de
vista moral por ser materialista e licenciosa, invocando como praticas mundanas
determinados valores, costumes e modos de diversdo (SHAW, 1984).

O momento € de intoleréncia e segregacdo. Aqueles que se opunham
e/ou ndo cumpriam as regras eram perseguidos. A progressiva marginalizacao das
manifestacOes e tradicdes populares mortifica e invizibiliza as préaticas sociais que
ocorrem nas ruas, a0 mesmo tempo que “obriga” a classe dominante a buscar
alternativas culturais sobre sua vigilia, tentando assim, estabelecer formas de
controle sobre os espacos e as mentalidades populares. Como sinaliza Gonzalés
(2002), aumenta o numero de tabernas, teatros, cafés, cassinos, circulos
recreativos, o que ja impde uma dicotomia entre o interno e externo, entre o publico
e o privado, entre os que podem frequentar e os que ndo podem, deixando claro o
cenario simbolico da nova ordem social a ser acatada. O espaco envolve o poder e 0
poder significa controle e dominacéo (LEFEBVRE, 1992 p.349).

Seguindo os pressupostos de Lefebvre, Gonzéles (2002) sinaliza que o
aumento progressivo e massivo de campanhas para denegrir e marginalizar 0s
costumes e formas de vida populares, que se realizam prioritariamente pela
socializacdo nas ruas, evidencia a diferenciacdo. Ou seja, as diferencas das classes
dominantes para as classes populares passam a apresentar um distanciamento por
adocdo de normas de conduta distantes dos costumes das classes populares.
Autocontrole das emocoes, cultivo de elegancia, refinamento de atitudes afirmam,
assim, a distingcdo social e justificam, por esses motivos, seus privilégios e sua
superioridade. Algo que deve ser seguido e almejado se se anseia pela “aceitacéo”.

Dessa forma, as dinamicas das ruas e dos espacos publicos perdem a
guase totalidade da vida comunitaria (SENNETT, 1978). Dificulta-se a rua como o

eixo da fruicdo de cultura e da vida cotidiana nas relagbes. Impede-se o encontro,
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eliminam-se as efervescéncias. Dilui-se o poder do coletivo para levar as
convivéncias para espacos fechados, controlados, sejam publicos ou privados, nos
quais a vigilia se torna mais facil. E o “inicio” do que se pode compreender como
ordenamento da rua junto com sua estigmatizacdo de local impréprio para boas
praticas. Goffman(1986) aponta que os estigmas sdo predicativos profundamente
desacreditadores. Ou seja, a medida que se desqualifica um atributo, seja pessoal
ou social, a relacdo diretamente vinculada € creditar valor a outro atributo,
confirmando, assim, o status de “normalidade”, superioridade e exceléncia,
evidenciando, dessa forma, a indesejavel diferenca e postulando um modelo a ser
reproduzido.
O que é possivel ter como evidéncia é que as normativas sdo criadas com
o discurso de promover o bem-estar social. Como observavel na redacdo da
"Portaria Municipal dos usos da paisagem urbana da cidade de Barcelona"1’ (2006,
p.2) — Exposicao de motivos
1- A paisagem urbana é um dos elementos do meio ambiente urbano que
necessita de protecdo para garantir a todos os habitantes da cidade uma
adequada qualidade de vida. Portanto, a paisagem urbana constitui um

interesse coletivo cuja satisfacdo é atribuida pelas leis municipais, de
acordo com o interesse em ambito local. (Traducéo nossa).

Ou na politica regulatéria das condutas e dos comportamentos dos
cidadaos, conhecida como “Choque de Ordem”, promovida pela prefeitura do Rio de
Janeiro (Plano estratégico, 2009-2012).

Nos ultimos anos, o espaco publico no Rio deixou de ser visto como o
espaco de todos para ser visto como espaco de ninguém” [..] com o
objetivo de pdér um fim a desordem urbana, combater os pequenos delitos
nos principais corredores, contribuir decisivamente para a melhoria da
gualidade de vida em nossa Cidade.

Quando a ocupacgdo do espaco publico traz a tona o conflito urbano,
torna-se necessario pensar as relacdes estabelecidas entre o poder publico, o

ludico, as praticas culturais e os modos de producéo e reproducdo dominantes. A

7 “Ordenanza municipal de los usos del paisaje urbano de la ciudad de Barcelona” (2006, p.2)
Exposicion de motivos

1- El paisaje urbano es uno de los elementos del medio ambiente urbano necesitado de proteccién
para garantizar a todos los habitantes de la ciudad una adecuada calidad de vida. Por esto, el paisaje
urbano constituye un interés colectivo cuya satisfaccién es atribuida por el ordenamiento juridico al
municipio, en funcion del alcance local de este interés.
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fruicdo da rua, como um direito a cidade (LEFEBVRE, 1974), ndo deve dissimular a
presenca das disputas em curso com intencdes de atribuir uma eficacia simbdlica
(DELGADO, 2003), promovendo um pseudo bem-estar social. Mas deve apresentar
a realidade vivida propria do urbano entre tensées e disputas nas possibilidades e
nas transgressoes.

Para os musicos de rua desenvolverem suas artes, a condi¢cdo basica € a
possibilidade de ocupacdo do espaco publico. Esse fato se apresenta como um
marco da apropriacdo do espago, concebido como uma reivindicagdo social e uma
pressao cultural, que transforma o espaco publico, concebido em espaco vivido, a
constante luta pelo direito a cidade (LEFEBVRE, 1974). Nesse sentido, verifica-se

gue a possibilidade para romper essa coergao social passa pela transgressao.

Transgredir € a maneira pela qual a individualidade pode resistir ao
imperativo da normalizacdo e da disciplina. Como o gestor transgressor
guestiona o territdrio delineado pelas normas, a resisténcia que ele emprega
leva a ultrapassagem de limites e a uma tentativa de tragar novas fronteiras,
ou seja, ha combate ante os obstaculos que a individualidade nele implicada
enfrenta. (BIRMAN, 2002, p.47).

Quando se observa que, cada vez mais, criam-se espac¢os publicos nas
grandes metrépoles contemporéaneas, e todas elas possuindo um centro histérico
gue se assemelha aos parques tematicos (DELGADO, 2015; 2008) pela ambiéncia
criada (AUGOYARD, 2002) e nos quais 0s sujeitos veem-se limitados no seu agir,
no seu expressar, € possivel reconhecer que esse ideal de criagdo nega a
espontaneidade da sociabilidade inerente da rua para assumir a desigualdade e a
separacdo como valor de organizacdo. Porém, a urbanidade, em seu potencial
relacional e de imprevisibilidade, € incontrolavel e a possivel resposta para essa
tentativa de encarceramento é a transgressao dos sujeitos que se opdem a esses
limites.

Como afirma Bataille (1980), a transgressdo ndo é a negacdo da
proibicdo, ela a ultrapassa e a complementa. Os musicos de rua que desenvolvem
essa pratica milenar, ao se depararem com esses impedimentos provocados por
I6gicas de poder e a favor da privatizacdo dos espacos publicos, encontram pela
transgressdo uma forma de resisténcia e de sobrevivéncia, seja ela financeira e/ou
de sua individualidade. Ao transgredirem as regras, 0s musicos se empoderam em

suas praticas sociais e apontam a impossibilidade do controle do urbano. Muitos
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musicos declaram esse controle como uma forma de marginalizar suas atividades.
Sentem-se excluidos e perseguidos socialmente.

Ao romperem com o modelo desejado, tanto para a ocupacdo do espaco
publico quanto para a forma de sustento, os musicos instalam uma outra ordem
social. E a autorregulacdo no tempo/espaco social. Essa advém da necessidade que
0 movimento das ruas, em seus fluxos urbanos continuos, impde, pois 0s encontros
podem aparecer na forma de choque, e o choque nédo garante nem impede o
conflito, mas traz a tona o fato de que sempre havera diferentes formas para o
pensar e para o agir social.

Para alargar a compreensdo sobre a necessidade de sustentar-se, no
proximo topico procura-se ampliar o significado e o valor do trabalho em uma

construcdo historica-social.

3.6 O TRABALHO COMO MEDIADOR DA (DES)HUMANIZAGAO

No intuito de compreender como a categoria trabalho se apresenta na
contemporaneidade, € essencial uma aproximacdo das representacfes sociais e
simbdlicas nas quais o trabalho vem se constituindo. Por muito tempo, ndo obstante
ainda hoje, o trabalho representa uma categoria central na vida dos sujeitos. Mas
sobre quais paradigmas o trabalho se constitui como centralidade? Sobre quais
pressupostos incidem a materialidade do trabalho e o que essa pratica representa?
E possivel pensar o trabalho como uma experiéncia humana na qual o sujeito é
capaz de apresentar seus saberes e seus valores? Ou serd o trabalho o
representante emerito do capitalismo?

Lukacs (1979), em seus escritos, destaca o carater fundante do trabalho
na génese do ser social, ou seja, o trabalho é o que da origem a sociabilidade
humana. A partir desse entendimento € possivel compreender o trabalho
representando uma categoria mediadora por exceléncia. Nas palavras do autor:

O trabalho é, antes de mais nada, em termos genéticos, o ponto de partida
da humanizacdo do homem, do refinamento de suas faculdades, processo
do qual nao se deve esquecer o dominio sobre si mesmo. Além do mais, o
trabalho se apresenta, por um longo tempo, como o Unico ambito desse
desenvolvimento; todas as demais formas de atividade do homem, ligadas
aos diversos valores, s6 se podem apresentar como autbnomas depois que
o trabalho atinge um nivel relativamente elevado (LUKACS, 1979b, p.87).
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Ao analisar o salto ocorrido na histéria humana entre o ser organico
(animal) e o ser social (humano), Lukacs qualifica o trabalho como o “responsavel”
por essa ruptura estrutural. Pois o ser humano avanga da evolugéo biolégica natural
e passa a agir, interferindo e agenciando a satisfagcdo de suas necessidades bem
como a criagdo de novas necessidades, e, nesse processo de autocriagcdo e
satisfacdo, emerge o ser social. O carater mediador do trabalho entre o ser humano
e a natureza emerge “em meio a luta pela existéncia [...e] suas etapas sao produtos
de sua atividade auténoma” (LUKACS, 1979, p.58), produzindo e criando objetos
Uteis, ferramentas de trabalho!®. Tertuliam (2009, p.395), corroborando Lukacs,
afirma que, pela evolugao ontoldgica, € possivel “indicar a génese da transcendéncia
do ser humano a partir do ‘distanciamento’ compreendido pelos atos mais
elementares do trabalho, até o controle dos afetos e o surgimento dos atos de
autorealizagao de si”.

Nesse momento, é possivel verificar que, para esses autores, € no
trabalho que o ser social modifica seu mundo de forma reflexiva (0 mundo
modificado modifica 0 ser humano e vice-versa), e as formas de realizar esse
trabalho, ou melhor, “as formas de objetividade do ser social que resultam do
trabalho se tornam cada vez mais claramente sociais e se desenvolvem a medida
que a praxis social emerge e se torna cada vez mais explicita” (LUKACS, 1979,
p.17).

Essas mediacdes modificam, continua e reflexivamente, a natureza e os
seres humanos. Para Lukacs, o ponto central do processo de transformacéao interna
do ser humano consiste no dominio consciente de si mesmo, do seu proprio corpo,
dos instintos e dos afetos. Como sinaliza o autor, o autodominio é um pressuposto
necessario para realizar no trabalho os préprios fins autonomamente postos, ou
seja, o trabalho possui uma intencionalidade e sua realizacao justifica os fins a que
se propde. Nesse sentido, é possivel inferir que, pelo trabalho, o ser humano é
capaz de auto expressar-se.

Esse trabalho, no qual o sujeito € capaz de se realizar, atualmente,
parece ser dificil de ser encontrado. Talvez em grupos sociais nos quais a forma
econdmica que sustenta a sociedade ndo seja a capitalista. E possivel pensar, como

exemplo, as sociedades indigenas, as comunidades autossustentaveis e alguns

18 Marx nomeia esse trabalho como “trabalho Util” e a partir dele obtém-se o “valor de uso” (MARX,
1988).
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outros pequenos grupos espalhados pelo planeta, mas que expressam uma visdo de
mundo diferenciada da visdo capitalista na qual a acumulacéo de capital representa
0 cerne da cosmoviséo.

De forma mais comedida, talvez seja possivel reconhecer em alguns
sujeitos, mesmo inseridos no sistema, a resisténcia a essa imposicdo social e a
tentativa de fazer de seu trabalho, de seu sustento, de sua expressdo de ser
humano, uma resisténcia ao sistema dominante. Muitas vezes esses S80 0S sujeitos
gue foram e sdo empurrados para as margens do préprio sistema.

As formas especificas e particulares da divisdo e classificacdo social do
trabalho vao se constituindo a medida que cada organizacdo societaria se processa
em complexificacdo e desenvolvimento histérico. Na sociedade capitalista, a
producéo de mercadorias com intengéo de intercambio toma a centralidade do modo
de producéao, exigindo cada vez mais a acumulacdo de mercadorias (valor de troca)
e afastando os sujeitos das formas de producdo para 0 consumo, nas quais 0S
valores de uso eram dominantes?®.

No intento de relacionar a qualificacdo do trabalho, a que Lukacs se
refere, com a apropriacdo do mesmo pela estrutura econdmica do sistema
capitalista, que provoca uma nova representacdo de trabalho na sociedade
ocidental, apontamos uma diferenciacdo postulada por Marx (1988, p.45-54) para o
denominado trabalho concreto e trabalho abstrato, postulando um valor de uso e um

valor de troca.

Todo trabalho é, de um lado, dispéndio de forca humana de trabalho, no
sentido fisioldgico, e, nessa qualidade de trabalho humano igual ou abstrato,
cria o valor das mercadorias. Todo trabalho, por outro lado, é dispéndio de
forca humana de trabalho, sob forma especial, para um determinado fim, e,
nessa qualidade de trabalho util e concreto, produz valores de uso (...). De
um lado, tem-se o caréater (til do trabalho, relagdo de intercaAmbio entre os
homens e a natureza, condicdo para a producdo de coisas socialmente
(teis e necessarias. E 0 momento em que se efetiva o trabalho concreto, o
trabalho em sua dimens&o qualitativa. Deixando de lado, o caréater util do
trabalho, sua dimensdo concreta, resta-lhe apenas ser dispéndio de forca

19 Valor de uso e valor de troca sdo termos cunhados por Marx para as relagdes que as mercadorias
produzidas no modo de producéo capitalista possuem. O valor de uso esta associado a capacidade
de satisfazer as necessidades dos homens. E o valor de troca esta associado a capacidade de ser
trocada ou de comprar, outras mercadorias distintas de si. O valor de troca representa “... a relagéo
guantitativa, a propor¢cdo na qual valores de uso de uma espécie se trocam contra valores de uso de
outra espécie ..."(MARX, 1988, p.46), O valor de troca de uma mercadoria sé se define na relacao
desta com outra. Isso permite caracteriza-lo como algo puramente relativo. O valor de troca “muda
constantemente no tempo e no espacgo. ” (MARX, 1988, p. 46). Ja o valor de uso pode ser entendido
como a utilidade que se reconhece na mercadoria. Para informacdes mais detalhadas, consultar o
livro O Capital: critica da economia politica, v.1, 3 ed. Sao Paulo: Nova Cultura, 1988 de Karl Marx.
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humana produtiva, fisica ou intelectual, socialmente determinada. Aqui
aflora sua dimenséo abstrata, onde desvanecem-se as diferentes formas de
trabalho concreto e onde elas ndo distihnguem uma das outras, mas
reduzem-se, todas, a uma Unica espécie de trabalho, o trabalho humano
abstrato.

Se essa compreensao de trabalho leva o sujeito a expressar a “esséncia
humana” pelo esfor¢o da transformacédo material e a satisfagdo das necessidades, a
medida que o sujeito se afasta desse reconhecimento do que produziu (linhas de
montagens, organizacdes fabris etc.) e o produto concreto ndo é mais expressao
autoral (o produto final ndo € ontologicamente de ninguém, € independente, sem
relacOes afetivas ou de expressao, um objeto estranho a qualquer um e a todos que
participaram em sua producéo), tem-se um hiato entre o sujeito e sua obra, entre o
sujeito e o “artefato” produzido, e a isso Marx denomina de alienagao do trabalho?°.

Mészéaros (2006) afirma que o trabalho ndo pode ser analisado se néo
tomarmos como ponto de referéncia a problematica da alienacdo. Como sugere o
autor, alienacédo nao € um produto natural, nem algo produzido externamente ao ser,
mas resultante de um processo histérico determinado no qual o processo de
trabalho ocupa papel central, culminando com a autoalienagdo decorrente de
multiplas institucionalizacfes, reificacbes e mediagcdes envolvidas na vida real
(concreta), tais como o0 assalariamento, a propriedade privada, o mercado, 0
dinheiro, a renda, o lucro, o valor etc. (LIMA FILHO, 2009, p.43). Ou seja, a
incorporacao do trabalho como mao de obra produtiva, afastada de sua esséncia de
autorrealizacdo, pelo sistema capitalista, produz trabalhadores que na verdade séo
vendedores de méao de obra. O sujeito se afasta da condi¢cao de producéo de sentido
em seu trabalho e passa a ter na forgca de sua mao de obra um valor de troca que é
explorado pelo sistema, que, tendo como objetivo maior o lucro, precariza o valor
dessa forca de trabalho, pois a impessoalidade prevista para 0s cargos sugere a
possibilidade de troca em todo instante sem que haja prejuizo para producéo.

Mesmo com a compreensao do funcionamento dessa maquina desumana
chamada capitalismo, o trabalho continua a ser a grande referéncia social para a
sobrevivéncia no mundo: no mundo capitalista, no mundo pés-industrializado, no
mundo que tenta impor uma forma hegemobnica de viver produzindo modelos e

principios para o “sucesso” e a “felicidade”. Principios esses pautados na légica do

20 Para mais detalhes ler O Capital. Critica da economia politica v.1, Sdo Paulo: Nova Cultura, 1988
de Karl Marx e A teoria da alienacdo em Marx Ed. Boitempo, 2006 de Mészaros,
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ter, na logica do consumo e ndo no principio do ser, na expressdo do ser humano
social com igualdades sociais e de direito, representando uma perspectiva
individualista que afasta o sujeito de sua responsabilidade cooperativa, de sua
responsabilidade social. Sendo assim, a perspectiva de se realizar no trabalho néao
incide mais sobre 0 sujeito e sua expressdo, e sim sobre 0 sujeito e suas
necessidades pessoais, sobre o sujeito e sua “capacidade” de troca de seu trabalho
por remuneragdo, na expectativa de concretizar “sonhos de consumo social?'”
muitas vezes irrealizaveis.

O trabalho, compreendido dessa forma, supde a humanidade envolvida
por seu destino e ndo por escolhas no processo historico. O trabalho representa um
esforco coletivo em que cada ser humano tem que participar dentro do universo
social e isso traz como consequéncia “o trabalho como condigdo natural dos seres
humanos, e estar sem trabalho como anormalidade” (BAUMAN, 2001, p.158). Sendo
assim, denuncia o autor, os sujeitos que se afastam dessa “condicdo natural”
propiciam a pobreza e a miséria, a privacdo e a depravacdo. Homens e mulheres
passam a ser ordenados e qualificados “de acordo com o suposto valor da
contribuicdo de seu trabalho”. Desse modo, ao trabalho é atribuido o “primeiro lugar
entre as atividades humanas, por levar ao aperfeicoamento moral e a elevacao dos

padrbes éticos da sociedade. ” Nas palavras do autor:

Ao trabalho foram atribuidos muitas virtudes e efeitos benéficos, como, por
exemplo, o aumento da riqueza e a eliminagdo da miséria; mas subjacente
a todos os méritos atribuidos estava sua suposta contribuicdo para o
estabelecimento da ordem, para o ato histérico de colocar a espécie
humana no comando de seu préprio destino. (BAUMAN, 2001, p.157).

A velocidade das mudancas, que se apresentam no tempo/espaco sobre
o trabalho e suas configuracdes, traz novos paradigmas a sociedade contemporanea
em sua (des)organizacdo. E nesse sentido que varios autores?? apontam para o
dilema da contemporaneidade: As transformacdes que ocorrem em velocidade,

intensidade, forma e valoracdo nunca antes foram vivenciadas.

Pela primeira vez tornou-se possivel ver como pode ser um mundo em que
0 passado inclusive o passado no presente perdeu seu papel, em que os

21 Utilizo este termo no intuito de colocar o sonho ndo como uma realizagdo do sujeito, mas como
parte da coercgéo social do que € preciso ter para ser feliz.

22 Bauman (2001); Lukacs (1979); Bianchetti; Pereira; De Andrade (2009); Giddens (2002); Sennett
(2009).
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velhos mapas e cartas que guiavam os seres humanos pela vida individual
e coletiva ndo mais representam a paisagem na qual nos movemos, 0 mar
em que navegamos [...] Foi-se 0 tempo no qual movimentar-se em um
territorio ou em uma base dava-se pelos conhecimentos proporcionados
pela vivéncia. Pela experiéncia e pela tradicdo. A época contemporanea é
marcada por transitos de naturezas diversas, dentre os quais pode-se
destacar aqueles de cunho mais formal, como os referentes as producdes
simbdlicas em geral, e outros que se caracterizam por manifestacoes
materiais [...] trata-se de uma época paradoxal [...] pois desafia as pessoas
tanto na perspectiva individual quanto coletiva, potencializa as condi¢cfes e
possibilidades de realizaces e, simultaneamente, evidencia a manutencao
de algumas ordens ja estabelecidas, bem como a criagcdo de novas
modalidades de pensar e agir que podem conduzir a processos de exclusao
social. (BIANCHETTI; PEREIRA; DE ANDRADE, 2009, p.181).

No capitalismo flexivel, o préprio significado de trabalho adquire novas
compreensdes, pois, se um dia trabalhar significava construir uma carreira que
provavelmente duraria a vida toda, atualmente, com as mudangas mais amiude de
emprego e de funcdes dentro do proprio trabalho (e em muitas vezes de profissao),
uma carreira nao € constituida por um aperfeicoamento técnico e competente, mas
por uma capacidade de adaptacdo ao novo, constituido por um eu maleéavel, flexivel,
aberto a novas experiéncias.

As complexas relacdes que podem advir dessas mudancas apresentadas
na liguidez dos tempos contemporaneos e nos cambiantes significados das
dimensdes sociais abrem um leque e suscitam a necessidade de um olhar para a
dimenséo virtual a que todos estdo submetidos.

Sendo assim, a seguir, procura-se apresentar possiveis influéncias e
transformacdes que essa tecnologia de informacdo e comunicacdo apresenta nessa

prética social.

3.7 A VIRTUALIDADE, O TURISMO E AS PRATICAS SOCIAIS DOS MUSICOS DE RUA:

RELACOES, CIRCULACOES E IMAGINARIOS

Estudar qualquer fenbmeno no tempo/espacgo social contemporaneo e
apontar a presenca das tecnologias de informacdo e comunicacdo, nesse contexto,
torna-se uma redundancia. A vida cotidiana ja ndo flui sem sua conexao a internet
nas grandes metropoles. Tornou-se impossivel pensar a vida no mundo urbano atual
sem 0s sujeitos, com seus aparatos tecnoldgicos, que os mantém plugado, em

tempo integral, em redes, onde tudo se conecta a tudo. “A virtualizagéo passa a ser
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um processo articulador de toda a vida social, marcada cada vez mais pela ruptura
dos limites espaco-temporais” (COELHO, 2001, p.6).

A partir dessa premissa, esse tOpico apresenta, no contexto
contemporaneo, a pratica social dos musicos de rua em cidades turisticas,
aprofundando a compreensdo sobre a influéncia do processo de virtualizacao
mundial. De imediato tenta-se esclarecer dois pontos de vista sobre a compreensao
do virtual que, em alguma medida, se contrapfem, mas, a0 mesmo tempo, se
complementam, apontando a polissemia que o termo possui e suas distintas
compressodes para o fenémeno.

Para o filésofo Pierre Lévy (1996), a virtualizacdo traduz um novo
ambiente de interacdo que propicia a construcdo de sentidos. Esse autor
compreende esse “novo meio” como possivel construgdo do saber coletivo e nele
inclui a dimensdo econdmica como grande propulsora dessa construcdo. Ja
Baudrillard (1991) pontua a possivel desertificacdo do espaco fisico e a mudanca da
percepcao de tempo provocada pelas relacdes em ambientes virtuais. Esse autor
sinaliza uma mudanca em relagdo a informacgdo, sentida como uma desordem,
provocada pelo fim do conhecimento genuino e o inicio das sabedorias superficiais.
Talvez a maior oposicdo sentida entre esses autores seja que, para 0 primeiro, o
universo virtual possibilita a construcéo de significados coletivos e, para o segundo,
seja exatamente a impossibilidade de uma construcao coletiva que aponta para uma
massificacdo e uma homogeneizacao do pensamento.

Para Baudrillard, a comunicacéo virtual confronta o mundo artificial criado
pelas midias - o virtual e o real, pois a expanséo do virtual ocorre pela desertificacéo
do real. Ao potencializar a producéo e a circulacdo de informacéo, alteram-se, de
forma direta, a transmissdo e absorcdo dos conteldos. E isso acarretaria um

possivel estabelecimento do controle racional dos comportamentos sociais.

Em toda a parte é suposto que a informacdo produz uma circulagcédo
acelerada do sentido, uma mais-valia de sentido homoélogo & mais-valia
econdmica que provém da rotacdo acelerada do capital. A informacédo é
dada como criadora de comunicacdo e apesar do desperdicio ser enorme,
um consenso geral pretende que existe, contudo, no total, um excesso de
sentido, que se redistribui em todos os intersticios do social (...). Somos
todos cimplices deste mito. (...) Pois onde pensamos que a informagédo
produz sentido, € o oposto que se verifica. (...) A informacao devora os seus
préprios contetidos. Devora a comunicacéo e o social. (BAUDRILLARD,

1991, p.104).
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O autor ainda pontua que sdo dois 0os motivos que fazem a propria
comunicagao devorar seus conteudos: que a comunicagao “esgota-se na encenacao
da comunicagédo” e que, em vez de produzir sentido, da mesma forma, “esgota-se na

encenacao do sentido”.

E indtil interrogarmo-nos se € a perda da comunicacdo que induz essa
sobrevalorizagdo no simulacro ou se é o simulacro que esta primeiro, com
fins dissuasivos, os de curto-circuitar antecipadamente toda a possibilidade
de comunicacdo (precessdo do modelo que pde fim ao real). E indtil
interrogarmo-nos sobre qual € o primeiro termo, ndo ha, é um processo
circular - o da simulacéo, o do hiper-real. Hiper-realidade da comunicagéo e
do sentido. Mais real que o real, € assim que se anula o real

(BAUDRILLARD, 1991, p.105).

Além disso, existe a constatacdo, pelo autor, de que, por tras da
encenacéo exacerbada da comunicacao, prossegue a desestruturacdo do real, pois
a informagao em forcing (forcada, obrigada) “dissolve o sentido do social numa
espécie de nebulosa voltada, ndo de todo a um aumento de inovacdo mas, pelo
contrario, a entropia total. (...) os medias sao produtores ndo da socializacdo mas do
seu contrario, da imploséo do social nas massas ”. (BAUDRILLARD, 1991, p.106).

Na concepcédo de Baudrillard, o virtual esta diretamente ligado a fuga do
real, a encenacdo e ao fim da comunicacdo, considerando a implosdo dos
contetdos. Essa implosdo de conteudos se refere ao entendimento de que todos
contetdos de sentido sdo absorvidos na Unica forma dominante do meio, seja ele
conformado ou subversivo.

Lévy possui uma visdo contraria ao pensamento de Baudrillard, ja que
entende que a virtualizacdo gera um novo modelo de interacdo. A polarizacdo para
Levy ndo é entre virtual/real e sim entre virtual/atual. N&o é o fim do sentido, mas a
criagdo de um novo. O virtual, como uma caracteristica da prépria comunicacédo, da
prépria linguagem, é o exercicio da criatividade e a possibilidade da permanéncia
das interacdes nas comunicacdes. Ele interpreta o mundo virtual como parte da

realidade.

No uso corrente, a palavra virtual € empregada com frequéncia para
significar a pura e simples auséncia de existéncia, a “realidade” supondo
uma efetuacdo material, uma presenca tangivel (...). A palavra virtual vem
do latim medieval virtualis, derivado por sua vez de virtus, forca, poténcia.
Na filosofia escolastica, é virtual o que existe em poténcia e ndo em ato. O
virtual tende a atualizar-se, sem ter passado no entanto a concretizacao
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efetiva ou formal. A arvore esta virtualmente presente na semente. (LEVY,
1991, p.15-16).

Essa compreensdo pontua a diferenca entre a realizacédo (ocorréncia de
um estado pré-definido) e a atualizacdo (invencdo de uma solucdo exigida por um
complexo problematico). “A virtualizacdo ¢ um dos principais vetores da criagdo de
realidades” (LEVY, 1991 p.18). Para o autor, o virtual esta circunscrito no mundo
abstrato da mente, na significacdo da linguagem que nasce concomitante a
humanidade, ou seja, o mundo virtual € o mundo das interpretacdes e das relacdes

geradas a partir das interpretacoes.

O que é virtual, o que nédo é fisico, o que é imaterial € a significagdo. O
mundo da significacdo que é o verdadeiro mundo virtual, podemos dizer, é
um mundo que comeca com a linguagem, ndo é um mundo que comec¢a
com os computadores. Quando falamos agora, existem dois aspectos na
nossa linguagem. H4 o aspecto fisico, acustico, h4 o som, h4 a atmosfera
gue vibra, que faz mexer nossos timpanos, isso € a realidade fisica. Mas, ao
mesmo tempo, esse fluxo de informacdes fisicas carrega outra informacéo,
gue é a informacdo semantica, a significacdo que damos aos sons. E vocé
ndo pode tocar a significacdo (...). Entdo, isso é a abstracdo do virtual. O
conceito. E para isso vocé ndo precisa do computador. Desde o comeco da
humanidade, vivemos nesse mundo abstrato, nesse mundo virtual da
significacdo. O que os computadores fazem é que eles sdo capazes de
manipular de maneira automatica os signos da linguagem. E a significagao
existe sempre na nossa mente. (LEVY, 2007, p.18)

O que Lévy (1996) postula é que o virtual se opde ao atual e ndo ao real
como propde Baudrillard. “Contrariamente ao possivel, estatico e ja constituido, o
virtual € como o complexo problemético, o n6 de tendéncias ou de forcas que
acompanha uma situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer,
e que chama um processo de resolucdo: a atualizacdo. ” (LEVY, 1996, p.16).
Atualizar, complementa o autor, € criacdo, invencdo de uma forma a partir de uma
configuracdo dinamica de forcas e finalidades. Nesse sentido, para atualizar uma
situacdo em potencial é preciso o sujeito em interagdo com o meio, colocando-se
como sujeito ativo, pois a subjetividade de cada sujeito é o que o conduz por suas
escolhas.

O que é possivel encontrar de comum nessas duas compreensdes sobre
o mundo virtual é que a experiéncia do espaco e do tempo possui, hesse meio, uma
transformacdo nunca antes vivenciada, a “compressdo espaco-temporal”
denominada por David Harvey (2005). Essa compressao € dada mediante os efeitos

produzidos pelas tecnologias de informacdo e comunicacdo: a compressao do
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espaco ou a atopia — tudo se passa aqui, sem distancias, diferencas nem fronteiras -
e a compressao do tempo ou a acronia — tudo se passa agora, sem passado e sem
futuro. Para Chaul (2014, p.2019.)

A atopia e a acronia como formas de experiéncia contemporanea séo
indissociaveis do surgimento de um mundo novo, 0 mundo Vvirtual,
desprovido de espessura espacial e temporal, no qual nosso corpo,
perdendo todas as caracteristicas e dimensdes que Merleau Ponty
descrevera, se reduz, de um lado, a percepgéo visual de imagens planas e
fugazes, e, de outro, a atividade de manipulagdo e controle de operagdes e
sinais propostos pelos programas ou autématos.

Esse novo ambiente revolucionario nas formas e nos meios de
comunicacéo, produzido pelos avancos das TICs, foi rapidamente absorvido como
mola propulsora da l6gica capitalista. Essa légica, que tem como finalidade maior o
lucro, promove, cada vez mais, o ideal de prosperidade vinculado a principios para o
sucesso e a felicidade. A busca da felicidade esboga a perspectiva de dimensodes
simbdlicas gestadas para a constituicdo do eu “feliz” e nos aponta “que a vida se
resume a busca da satisfagao” (SAHLINS, 2004, p.563). E é nesse ponto da busca
inalcancavel da satisfacdo que passamos da sociedade de consumo para a
sociedade do hiperconsumo, caracterizada por um tipo de consumo compulsivo que
deseja reduzir os limitantes do espaco e do tempo e que encontra, na internet, um
balsamo para a obsessao de encurtar prazos e de descobrir novos desejos a serem
satisfeitos, fazendo a integracéo cada vez maior do tempo e da velocidade. Tem-se,
no mundo virtual, o ponto culminante desse fendbmeno em que é possivel consumir
24 horas por dia, 7 dias por semana. Pode-se consumir em tempo integral, o que 0
sujeito desejar, por todas as partes. O hiperconsumidor ndo aguenta mais esperar. E
todos nos tornamos alérgicos a esperar. (LIPOVETSKY, 2007)

O rompimento das barreiras espacgo/temporal, via mundo virtual, provocou
difusdo e trocas de imagens, de culturas, de ideologias, com possibilidades de
conhecimentos diversos nunca antes alcancados. O turismo obteve grande
expansdo em sua pratica através desse encurtamento de mundo. Segundo o boletim
da OMT (Organizacdo Mundial do Turismo) PR 17003 de janeiro de 2017, o setor
segue em crescimento desde os anos 1960 e, em 2016, alcanca o0 sétimo ano
consecutivo de um crescimento sustentavel depois da crise econémica e financeira

mundial de 2008/2009. Estima-se que cerca de 1.235 milhdes de turistas
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internacionais viajaram em 2016 e 1.260.000 milhdes de dolares americanos

circularam nessas operacfes em 2015.

Como categoria mundial de exportac@o, o turismo ocupa o terceiro posto,
ficando atras somente dos combustiveis e dos produtos quimicos, e na
frente dos alimentos e da indUstria automotiva. Em muitos paises em
desenvolvimento o turismo é inclusive o primeiro setor em exportagcdo. —
(PANORAMA OMT DEL TURISMO INTERNACIONAL, 2016, p.2)%
(Traducéo nossa)

Atualmente o turismo representa um grande propulsor econémico e esse
crescimento mundial tem, como um dos alicerces, a significacdo que o ato de viajar
possui. Seu status de promover o0 alcance de experiéncias, de conhecimento, de
lazer e de consumo de bens imateriais possibilita ao sujeito a sensacdo, mesmo que
fugaz, de alcance da felicidade promovida pela tematica da “qualidade de vida” tao
em voga hoje em dia. Lypovetsky (2007) pontua que a mudanca na forma de
consumo ultrapassa os elementos basicos do conforto moderno, que evidenciavam
um modo de vida, como carro, casa, eletrodomésticos, bens materiais de consumo
concreto, para um novo parametro social de bem-estar, embasado na qualidade de
vida, nos sentidos e nas emocgdes que estdo propagados sobre os bens de consumo
materiais e imateriais. Com isso, multiplicam-se as indUstrias do consumo que criam,
em massa, uma gama infinita de produtos “carregados de sedugao que veiculam
afetos e sensibilidade, moldando um universo estético proliferante e heterogéneo
pelo ecletismo dos estilos que nele se desenvolvem. Com a estetizacdo da
economia, vivemos num mundo marcado pela abundancia de estilos. ”
(LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p.14).

Observa-se o aumento exponencial dos mercados de “qualidade” com
grande “segmentacdo” em todos os setores imaginaveis (do pao, do vinho, da
decoracdo, da moda, da musica, da arte, do turismo etc.). O que Lipovetsky &
Serroy (2015, p.39) pontuam € que vivemos na era do hiperconsumismo promovido

pela estetizacdo do mundo. Em suas palavras:

Se a era hipermoderna do capitalismo, que € a do mundo de umas trés
décadas para c4, e mesmo a da planetarizacdo e da financeirizacédo, da
desregulamentacéo e da excrescéncia de suas operacdes, também € a que

23 Como categoria mundial de exportacién, el turismo ocupa el tercer puesto, tan solo por detrds de
combustibles y de productos quimicos, y por delante de alimentacion y de la industria de automocion. En
muchos paises en desarrollo, el turismo es incluso el primer sector en exportaciones.
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esta marcada por outra espécie de inflacdo: a inflacdo estética. Ndo sédo
apenas as megaldpoles, os objetos, a informacéo, as transacdes financeiras
gue sao capturadas numa escalada hiperbélica, mas o préprio dominio
estético.

Nesse mesmo caminho de proliferacdo estética, é possivel observar o
aumento da circulacdo de imagens dos musicos de ruas pela web. Atualmente é
corriqueiro encontrar, nas distintas redes sociais virtuais, postagens com filmagens,
fotos e/ou comentarios de uma gama infinita de muasicos de rua pelo mundo afora
gue promovem, por diferentes olhares, essa pratica social. O grande aumento
dessas circularidades tem um impacto direto na recepcéo desses espacos urbanos
como espacos vividos, na promocdo de uma imagem sensivel-poética dos artistas
muasicos e na interconectividade entre os individuos afins. A veiculagdo da
informacéo, que pode estar em tempo real aliada a percepcdo do receptor, e as
representacbes embutidas, por aqueles que divulgam, ampliam, de forma
exponencial, experiéncias sensiveis has metropoles turisticas com os artistas de rua
e vao criando imaginarios sobre préticas e cidades.

Com um olhar mais atento as diferencas dos usos e das apropriacées do
espaco Vvirtual, encontra-se uma mescla entre a veiculacdo das imagens dos
musicos como propaganda estética das cidades: a criacdo, por pesquisadores e/ou
amantes das artes, de mapas interativos que procuram identificar esses artistas,
dando maior visibilidade a esses musicos pelo mundo; os préprios muasicos que
postam suas performances com intuito de divulgarem seus trabalhos (muitos
musicos possuem paginas especiais com perfil profissional nas redes de interacées);
a criacdo de grupos que, através das redes sociais, organizam eventos, partilham
dificuldades, propdem ocupacdes, trocam informacgdes (seja via hashtags, tweets ou
formas de associacfes que os vinculam) e, claro, toda uma utilizacdo desses artistas
como representantes do turismo cultural e de experiéncias.

E nesse mundo estetizado e conectado que Rio de Janeiro e Barcelona
se retroalimentam como icones do turismo mundial. Cidades simbolos de
diversidade cultural, de belezas naturais e arquitetdnicas, de clima e ambientes
favoraveis as relagcbes e as experiéncias urbanas, essas metropoles foram
transformando suas urbanidades, formatando suas imagens, construindo

imaginarios coletivos, seguindo no fluxo do parecer ser. A construcdo de imagens
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ndo € uma coisa simples. O incontrolavel movimento do mundo néo aceita
predefinicdes, ele se realiza nos encontros/confrontos.

Mas, com o advento das TICs, o que se veicula nas redes virtuais
representa toda a sorte de maravilhas imperdiveis de se experimentar. A viagem
passa a representar a possibilidade de vivéncia Unica. O que ndo se pode perder de
vista € que para cada imagem propagada do “parecer ser”, contrapde-se, no dia a
dia, “o0 que é”! Ou melhor, “0 que esta”. Em muitas ocasides “0 que estad” pode
contrapor o que quer “parecer ser’. Mas esse conhecimento sé é possivel de perto,
de dentro, experienciando o dia a dia urbano em cada cidade com seus
tensionamentos e encantamentos. O que as imagens propagadas fazem ¢é
reproduzir um ideal de cidades sem conflitos, de paraisos de prazeres, de encontro
com a felicidade, mesmo com a péssima “fama” de violéncia que o Rio de Janeiro
possui e/ou o grave problema de desemprego e de imigracdo por que a Espanha
passa. Silenciamento e camuflagem das mazelas sociais produzidas por essa logica
econOmica, nesse contexto, sdo visiveis. Nem sempre h4 espaco para o que nao é
bonito, para o indesejavel, para o sofrimento nas relagbes com o turismo. Nem
sempre € possivel esconder tudo isso dos olhares forasteiros. A ndo ser que a
prépria pobreza e a diferenca social também se transformem em mercadoria, como
ocorre geralmente com o turismo nas favelas do Rio de Janeiro.

Ao turismo interessa promover as belezas e as benesses que as cidades
podem oferecer. A ascenséo da valorizacdo do lazer esta diretamente ligada a essa
engrenagem de qualidade de vida. O lazer como fruicdo de prazeres. Continua-se a
falar de significacbes produzidas pelo ideal de qualidade de vida, da transformacéo
de sensagdes em mercadoria, do consumo de ilusdo, da veiculacdo de “valores de
autenticidade, singularidade e qualidades especificas irreplicaveis” (HARVEY, 2005,
p.37) que sado buscados insaciavelmente. A prépria cultura vai sendo transformada
em mercadoria. Nada mais escapa. O capitalismo estético abarca os desejos. Para

cada desejo uma mercadoria ou quem sabe duas, trés?

O mundo virtual, corroborando com Lévy, possui uma atualizagdo sempre
temporaria. A abundancia virtual descolada do real” caracteriza o setor
financeiro como o coracdo pulsante da economia mundial. Por este
“coragao” circula um capital especulativo, cuja valorizagao virtual (criagdo de
um valor sempre maior) ocorre descolada do funcionamento real da
economia. E desta forma de “producdo” de riquezas que a informagéo e o
conhecimento seriam fontes. Trata-se de informag&o/conhecimento
puramente especulativos, autbnomos, que dizem respeito as expectativas
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de comportamento dos agentes do mercado financeiro. (HARVEY, 2005,
p.37).

Como  reconhece Lévy, a producdo e circulagdo do
conhecimento/informagcdo € um processo social. Mas as rela¢gdes sociais ndo sédo
homogéneas, sdo marcadas pela existéncia de relacbes de poder. Os sujeitos
sociais ndo participam em igualdade de condi¢cdes: ha os que possuem o poder de
definir socialmente o que deve ser considerado como informacéo/conhecimento e de
gue forma ira circular.

A partir do préximo capitulo, inicia-se o relato da pesquisa empirica,
buscando, na experiéncia dos campos e na escuta dos sujeitos, possibilidades para

responder as indaga¢fes que norteiam esta pesquisa.
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4 NOS CAMPOS: A PRATICA ETNOGRAFICA

Adentrar, nos campos propostos, no instigante papel de analise do que se
passa no cotidiano de sujeitos musicos que mantém viva uma pratica social tdo
antiga quanto a histéria pode memorar, impde a compreensao de algumas variaveis
sociais que tém impacto direto nas formas de vida e de praticas contemporaneas.
Entre tais varidveis, destaca-se 0 tempo/espaco social cujos indicios de sua
organizagdo ja foram descritos nos capitulos anteriores. A partir desse ponto, a
pesquisa avanca para identificar quem séo esses sujeitos musicos, para reconhecer
como o processo de urbanizacdo vem ordenando a cidade, para compreender como
a apropriacdo da rua/espaco publico é feita pelos musicos e para reconhecer em
gue medida as politicas sociais adotadas nas cidades interferem nessa pratica.

Um primeiro ponto interessante é que essa pratica é desenvolvida em
grande numero por migrantes. Em Barcelona, verifica-se uma migracdo (entre os
musicos) majoritariamente internacional com um numero consideravel proveniente
do Leste Europeu, América Latina e, em menor medida, do Norte Africano; no Rio de
Janeiro, a migracao fica dividida, em sua maioria, entre latino-americanos e sujeitos
provenientes de outras regides do Brasil. Esse dado torna-se importante para
pensarmos no movimento da circulagdo cultural e no fluxo que essa circulacao
evidencia.

Compreendendo que as megacidades impdem um ritmo e uma logica
prépria para a movimentacdo urbana em seus fluxos continuos e que 0s sujeitos
sociais tensionam essa imposicdo em suas praticas sociais, nos préximos topicos,

apresenta-se o mergulho etnogréfico nas cidades de Barcelona e do Rio de Janeiro.

4.1 BARCELONA

Barcelona, cidade conhecida e divulgada por sua cultura, beleza e
diversidade, vem sendo planejada e reorganizada desde longinquos tempos. A
cidade passa por grandes transformacbes. Essas transformagbes, que,
concretamente, ocorreram na forma fisica — reestruturagédo do planejamento urbano

— e transcorreram pelo processo de producdo da/na cidade, modificaram e
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ampliaram as relacdes de forca e poder entre os sujeitos e o estado. Nao se pode
afirmar que as estruturas fisicas determinam a forma de viver, pois assim
negariamos a presenca dos sujeitos e suas interagdes, mas elas certamente tragam,
ordenam, direcionam utilizagbes e ditam caminhos. Afinal, para isso foram
planejadas — algo que Lefebvre denominou como “espago concebido”.

Atualmente, ndo had quem nao se encante ao conhecer Barcelona. A
transformacéo urbana, posta em curso com explicitas intengbes de melhorar a
atratividade e promover o turismo denominado por: “Modelo de transformacéo
urbana, melhora da atratividade e da posicédo estratégica da cidade” ?4. (Tradugéo
nossa). ” (BRUNET, 2002, p.270), produz uma Barcelona com ares cosmopolitas e
de vanguarda.

Detentora de uma estética moderna, tracada e herdada por processos
urbanisticos que se desenvolvem desde o final do século XIX e inicio do século XX,
Barcelona apresenta construcdes e desenhos arquitetdnicos goticos, adotados como
estilo “nacional” da Catalufia e conhecidos como modernismo Catal&do, fazendo parte
do movimento denominado mundialmente como Art Nouveau®®. Tal corrente
alcancou tamanho reconhecimento mundial que Barcelona, ainda hoje, mantém,
como grande atrativo turistico, sua arquitetura, tendo na pessoa de Gaudi seu mais
famoso expoente. Mas essa ndo € a Unica referéncia nem atrativo em arquitetura e
urbanismo da cidade. Barcelona, nos meados do século XX, ja desenvolvia um novo
processo de expansao e outro movimento de reestruturacdo urbana passava a ser
discutido, entrando em curso como ja apresentado anteriormente.

Com a eleicdo, em 1984, para sediar os Jogos Olimpicos em 1992, um
novo e objetivado impulso arquitetdnico, urbanistico e financeiro toma conta da
cidade, promovendo um ideal imaginario social de internacionalizacdo e
transformacdo com progresso urbano e social. A partir desse fato, a ampliacédo e
remodelacdo do projeto de urbanizacdo, pensado a partir da ideia de “Barcelona
como laboratério urbano e social” (MATORELL, 2004, p.206) que estava em
processo, sofre mudancgas e rupturas no ritmo de execucdo e em abrangéncia. Os
projetos passam a ter prazos para serem realizados, as leis de mercado criam

muitas expectativas de especulacdo imobilidria urbana e a dualidade centro/periferia

24“modelo de transformacién urbana, mejora de la atractividad y de la posién estratégica de la ciudad.”
0s representantes mais conhecidos dessa corrente artistica sdo Gaudi, Puig i Cadafalch e
Domenech.
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se manifesta na nova estruturacdo, “enfatizando a hipercentralidade e expulsando os
problemas urbanos e as serviddes — tais como os centros de comunicacfes, as
autopistas, as instala¢fes industriais, as prisdes, etc. — para 0s municipios vizinhos,
para uma ‘regido selvagem’ subfinanciada” (MONTANER, 1992 p.4) (Traducao
nossa).?®A cidade, a partir de moldes fragmentarios e higienistas, é “repaginada”.
Uma urbanizacdo bem definida e planejada € tracada. Ampliam-se parques,
avenida, pracgas; constroem-se moradias, criam-se praias, promove-se 0 esporte, 0
lazer, a cultura, de tal maneira que as dinamicas globalizadoras, que postulam um
ideal de “cidade com qualidade de vida urbana”, ganham um refinamento e uma
visibilidade a ponto de transformar-se em modelo. Modelo Barcelona, modelo de
intervencdo urbana e transformacéo social.

Mas, como todo modelo desenvolvimentista estda sobre o dominio do
capital e esse nao foi diferente, o outro lado da moeda se apresenta por um modelo,
que, com cuidado extremo, tenta ocultar as mazelas sociais. E o que sinaliza
Delgado (2010, p.12), ao definir esse modelo de transformagao social como uma
‘encenacdo de uma falsa vitéria sobre as patologias urbanas e uma enganosa
eficacia na hora de produzir bem-estar humano e qualidade de vida” (Traducéo
nossa).?’

A cidade passa a ser conhecida e reconhecida em seu potencial turistico
e cultural. Sua beleza jovial, alegre, irreverente e “limpa” convida ao encantamento
de sua arquitetura e urbanizacdo. Suas historias e feitos heroicos ganham destaque
em monumentos, centros culturais e museus que, espalhados pela cidade, refletem
uma memoria social viva e valorizada.

Medidas, para a apropriacdo e a manutencdo dessa meta turistica
almejada, sdo implementadas. Entra em cena “Barcelona, posa't guapa” (Barcelona,
ponha-se bela), uma campanha do governo municipal de Barcelona que amplia a
divulgacdo do “Programa de Medidas para Protecdo e Melhora da Paisagem
Urbana” (1985/2009). E, pouco a pouco, Barcelona vai se transformando em um dos

principais polos turisticos europeus.

26 “enfatizando la hipercentralidad y expulsando los problemas urbanos y las servidumbres — como
los centros de comunicaciones, las autopistas, las instalaciones industriales, las carceles, etc. —
hacia los municipios limitrofes, hacia un hinterland infradotado ” (MONTANER, 1992, p.4)

27 “La puesta en cena de una falsa victoria sobre las patologias urbanas y una engafiosa eficacia a la
hora de producir bienestar humano y calidad formal.” (DELGADO, 2010, p.12).
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Mas o que ndo se pode perder de vista € que, a sombra da Barcelona
espetaculo, da Barcelona cidade cosmopolita e turistica, ha uma Barcelona em que
0s sujeitos habitantes vivem seu dia a dia. E é para esse dia a dia, em que 0s
musicos de rua tentam sobreviver, sem serem engolidos pelo sistema em
conformidade, que o olhar da presente pesquisa se volta. O foco reacai sobre a
urbanidade barcelonesa e as praticas sociais de seus sujeitos, ou seja, sobre os

musicos de rua e as transformagdes que os afetam.

4.1.1 Perspectiva situacionista de um campo em movimento

A incerteza desse campo se traduz pela inconstancia e imprevisibilidade
do urbano em tempos contemporaneos. Buscar situar o campo e 0s sujeitos, que
nele interagem cotidianamente, visa a possibilitar uma compreensao, ndo de uma
realidade fixa e engessada, mas de um contexto dialdégico, no qual os encontros
e/ou os choques possuem mutua influéncia, ou seja, sao reflexivos.

Ao apontar que 0s conceitos de tempo e espacgo tém sido marcados por
rupturas e reconstrugdes epistemologicas, Harvey (2004, p.189) sinaliza que “as
concepcdes de tempo e espaco sdo criadas necessariamente através de praticas e
processos materiais que servem a reproducao da vida social’. A presenca de
musicos que tocam pelas ruas de Barcelona e que essa pratica social é regulada por
leis na cidade eram informacdes garantidas por investigacdes preliminares. Com
essas duas “certezas” inicia-se 0 campo em Barcelona no més de setembro de
2015.

Pelo previsto método de pesquisa ja descrito, saio “flanando” pelas ruas
de Barcelona em busca dos sujeitos. Esse vagar pelas ruas, sem ordenamento, sem
direcdo, indo onde o vento e o som levavam, buscava mapear, identificar e
reconhecer onde os musicos se encontravam.

Uma primeira volta pela cidade e a primeira grande frustracdo: “Las
Ramblas”, simbolo da efervescéncia barcelonesa, onde se localiza 0 mercado mais
famoso e também o mais turistico, La Boqueria. As Ramblas consistem em uma
larga rua de pedestre (peatonal) que atravessa o “coragao” da cidade, ligando dois
grandes pontos: a praca Catalunha ao porto velho. E 1,2km de larga calgada,
cercada por mesas de bares e quiosques variados. Muita, muita gente caminhando

em um ir e vir frenético, alegre e poliglota. Eu esperava encontrar muitos musicos,
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afinal, o ponto é extremamente turistico, mas para minha surpresa ndo encontrei
nenhum. Porém, me chamou a atencédo a quantidade de estatuas humanas (umas
dez) que estavam “fixadas” e prontas para fotos, formando um corredor na ponta das
Ramblas perto do monumento a Col6n. Com o passar do tempo, durante a pesquisa,
venho a saber que “todas” as estatuas que ali se encontram tém permisséao para ali
estarem, sendo reguladas e cadastradas.

Partindo para outros vagares, cheguei a Cuidad Vieja. Composta pelos
bairros Gético, Raval, Born e Barceloneta, é o local onde se concentra grande parte
do turismo da cidade, pois também esta localizado o centro histérico de Barcelona.
Andar pelas ruas do bairro Goético, pela primeira vez, coloca o transeunte em contato
com tempos e referéncias medievais. Muralhas imensas, edificacdes gigantes,
igrejas colossais. Ruas muito estreitas, conduzidas e cerceadas por prédios
“colados”, lado a lado, e em tamanha aproximacao frontal, que, para nos, brasileiros,
mais se assemelham a corticos. O Pelourinho (na Bahia) pode ser uma aproximacao
visual, mas é o bairro Goético, onde se encontra a catedral de Santa Cruz y Santa
Eulalia, conhecida como catedral de Barcelona e outras tantas atracfes turisticas.

E final de verdo. A discricdo é de uma cidade comum europeia, dessas
gue a historia narra desde a.C.. Mas, é uma cidade que, atualmente, detém a
exceléncia turistica e, pela época do ano, setembro, ainda respira a efervescéncia
das/nas ruas do verdo. Pouca luz, longos corredores entrecortados por outros
corredores e muita gente. Multiddes se movem como em um formigueiro pelas
estreitas ruas ao redor da Catedral. Mesmo assim, com todo esse burburinho,
fazem-se presentes os musicos. Eles sdo muitos. Parecem ocupar todas as
esquinas daquele lugar. Suas musicas, com seus corpos unidos a seus
instrumentos, ultrapassam os limites fisicos dos espacos que ocupam, dialogando e
interagindo com os passantes.

Nesse momento, € possivel perceber o urbano. O urbano em seu estado
bruto, ou seja, tudo potencialmente em relacéo. Os turistas, os trabalhadores, os que
passeiam, 0S muros, as esquinas, as ruelas, os ambulantes, os musicos, 0S
pedintes, a policia; as igrejas, 0s museus, 0s monumentos, todos interagindo com e
pelos ritmos urbanos. Delgado (2015) sinaliza que esse movimento se da como uma
coreografia desenvolvida pela melodia oculta do urbano. Hall (1978, p.78) chama a
atencao para essa movida urbana, na qual as pessoas que se movem, tentando ser

mutuamente previsiveis, “se movem conjuntamente em uma espécie de danga, mas



87

ndo sdo conscientes de seus movimentos sincrénicos e o fazem sem musica ou
orquestragdo consciente” (HALL, 1978, p.68) (Traducdo nossa)?®. Eu, naquela
profusdo de sentimentos e sensac¢des, tomo emprestada as palavras de Jodo do Rio
(1910, p.1): “a rua é mais do que isso, a rua € um fator da vida das cidades, a rua
tem alma!”

Outro dia, outro vagar, outros musicos. Parc Guell?®, referéncia
barcelonesa e mundial pelo conjunto da obra modernista do arquiteto cataldo Antoni
Gaudi. Em 1969, foi reconhecido como monumento artistico e, em 1984, declarado
Patriménio Cultural da Humanidade pela UNESCO.

Ao chegar nesse espaco, depois de subir, subir, subir...sim, ele fica na
parte mais alta da cidade, encontro portdes, muros altos, bilheteria e muita gente ao
redor. E um parque municipal, mas tem que pagar? Foi a primeira indagagdo ao
funcionario do parque. Sim, para entrar na parte onde se encontram as obras do
Gaudi, sim. Todavia, tem uma parte que pode ser visitada gratuitamente.
Gentilmente, um dos recepcionistas me orienta pelos caminhos gratuitos. E, assim,
comeco a me perder, subir e descer por esse espaco que mistura tons de verdes e
pedras, muitas pedras: edificacbes em pedras, pontes em pedras, escadas de
pedras. A dureza das pedras harmoniosamente tratada. Os jardins cuidadosamente
concebidos. As vezes um pouco arido, mas de belezas singulares. Nas partes de
pedras, muitos rincbes possuem uma Otima acustica, e claro, musicos! Fui me
deixando conduzir pelos sons que ouvia e, assim, percorrendo um caminho sonoro.
Encontrei, nesse parque, muitos musicos. Percebi que havia uma variacdo maior de
musicos: em estilos, em competéncia técnica, em performances, em ritmos, enfim,
uma mistura maior. Como dito, Barcelona: uma mescla! Esse fato chamou a
atencéo.

Outros dias, outros espacos, outros musicos, outras “flanadas”. Barcelona

€ uma cidade na qual a musica permeia. Ainda ndo era possivel compreender essa

28 “se mueven conjuntamente en una especie de danza, pero no son conscientes de sus movimientos
sincronicos y lo hacen sin musica ni orquestacion consciente”.

2%Essa grande propriedade, 17,18 hectares, situada na zona conhecida popularmente como
“‘montanha pelada” esta localizada na serra da Colserolla, que pertencia ao préspero empresario
industrial Eusebi Guell. Em 1900, inicia-se a constru¢do de uma “minicidade”, com projeto de Gaudi
ao estilo cidades-jardins inglesas, seguindo as teorias de Ebenezer. Esse empreendimento foi um
fracasso comercial, sendo as obras paralisadas em 1914. Em 1926, foi inaugurado como parque
municipal, depois de ser adquirido pelo Ayuntamiento de Barcelona em 1922, apds ser comprado dos
herdeiros de Guell, que havia falecido em 1918. Nesse periodo, esta regido ja estava conectada a
cidade devido ao plano ensanches. Acesso em: 04
jan.2016.


http://www.antropologia.cat/antiga/quaderns-e/05/05_8.htm#hall
https://pt.wikipedia.org/wiki/Parque_G%C3%BCell
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dimensdo, mas era possivel perceber que a musica sempre reverberava pelas
brechas da cidade. Durante quinze dias, fui percorrendo lugares turisticos e nao
turisticos, sentando em pracas, andando em metré e por seus longos corredores das
estagbes, conhecendo “guetos”, conversando com pessoas, revisitando lugares por
onde ja havia passado.

Percorri a cidade “ao Iéu” e me deixei envolver por sua urbanidade. A
ideia era penetrar a cidade e observar como a musica a envolvia. Compreender a
relacdo musicos/musica/cidade. E, se possivel, mapea-la, no intuito de encontrar as
fontes da pesquisa. Porém, a diversidade era tamanha e me parecia impossivel
abarcar os musicos de rua na cidade.

Vi e ouvi musicos tocando de distintas formas: entre mesas de bares, nas
estacOes de metrd, em escadarias, dentro dos vagdes do metrd, nas pracas dos
bairros. Mas os vi também sendo reprimidos pela policia. Parando no meio de
cangdes e “fugindo” porque se aproximava a guarda urbana, sendo interrompidos
diretamente pela mesma guarda, se misturando na multiddo para n&do serem
encontrados, olhando para fora dos vagdes em cada estacdo do metr6 para ver se a
guarda entrava, fazendo apresentacgdes rapidas e “passando o chapéu”. Toda sorte
de artimanhas para driblar a fiscalizacdo. A complexidade dessa dimensao sé foi
compreendida por mim mais tarde, entretanto, ficou claro que existia um cuidado
para nédo ser flagrado tocando em qualquer lugar.

Mas como definir um campo de apropriacdo do espaco rua pelos sujeitos
gue fazem arte quando as ruas se encontram ordenadas? Esse era o cenario que se
apresentava.

E possivel pensar “a rua” com algum ordenamento oficial? Que espaco é
esse denominado “rua”? Seria “a rua” o espago anarquico? Seria “a rua” o espaco
da liberdade e/ou consequentemente de transgressbes? Afinal, o que passa
atualmente com as ruas e com as pessoas que a ocupam? Em que medida a
ordenacé&o doe interfere nessas dinamicas sociais?

Uma questao que se coloca como incdmodo epistemolégico na pesquisa:
Quando a rua é transformada em espaco publico? E quando o espago publico vira
rua? E preciso reter essas indagacdes para mais adiante procurar analisa-las.

Era preciso definir, focar, objetivar, diminuir o amplo espectro musical que
se apresentava. Dois campos distintos para a pesquisa foram eleitos. A regido do

entorno da catedral, que se localiza no centro histérico de Barcelona (Ciudad Vieja),



89

e o Parc Guell, localizado no extremo da cidade. Essa escolha foi embasada por trés
pontos relevantes que despertaram a atencdo e interessavam a pesquisa: a
constancia e pluralidade de musicos nesses espacos; a importancia turistica desses
dois lugares; e a percepcao de diferengas marcantes entre os masicos que tocavam
nesses dois distintos espacos (que, naquele momento, ainda ndo era possivel
compreender).

Fato era que havia uma diferenga real instigante que n&o possibilitou
concentrar a pesquisa em um campo: quase todos os musicos que tocam ao redor
da catedral tém permissdao do Ayuntamiento para isso, enquanto no Parc Guell,
guase todos os musicos que por ali tocam nao tém tal permissao.

Durante os trajetos de ida e vinda para esses dois pontos, foi chamando a
atencdo a quantidade de musicos que tocavam. Dentro do vagdo do metrd quase
sempre 0S encontrava em meu itinerario para catedral e, no caminho para o Parc
Guell, que era feito a pé, muitas vezes escutava-os tocando nas pracas do bairro
Gracia. Nas pracgas, era possivel encontra-los no fim das tardes e nos fins de
semana durante o dia. A quantidade variada de musicos que circulavam por esses
lugares me intrigou e despertou minha curiosidade para conhecer suas dinamicas de
apropriacdo desses espacos, jA que apresentavam uma mobilidade bem maior.
Mediante esse fato, acabei incorporando um novo grupo para a investigacao:
musicos sem carné e sem ponto fixo.

Decisdo tomada. Campo delimitado. A intencdo, ao adentrar nesse
campo, € compreender como essa pratica social no tempo/espaco contemporaneo

barcelonés acontece.

4.1.2 (Des)ordenancas e (auto)regulacbes: compreendendo o sistema

Durante os primeiros quatro meses, quase todos os dias 0s campos
estavam sob vigilia intensa. Essa imersdo diaria prolongada tinha como objetivo
conhecer como era a dindmica dos musicos para tocarem nos lugares em que se
situavam: como se organizavam para comecar a tocar, quais estratégias utilizavam
para manter o publico, como terminavam cada apresentagcdo, o que faziam depois
das apresentacOes. Para entender essa dinamica, eu precisava de tempo,

acompanhamento e atencdo para conhecer a amplitude da pratica.
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N&o tardou para eu reconhecer que os musicos, que tocavam ao redor da
catedral, faziam um rodizio mais frequente do que o que era feito pelos musicos que
tocavam no Parc Guell. Esse rodizio se mostrava no tempo e no ponto de execucao.
Também chamava a atencdo o que se poderia chamar de “fila para tocar”,
presenciada por mim varias vezes, em alguns pontos perto da catedral. No Parc
Guell, poucas vezes observei isso. No metrd, eles nunca tocam no mesmo vagao e
poucas vezes vi mais de um musico no mesmo trem.

Os musicos se conheciam (em todos 0os campos) e era possivel observar
que tipo de relagdo mantinham no momento da troca de “turno” (nos pontos fixos) ou
guando um musico passava pelo outro que estava tocando. Na troca de turno, as
conversas aparecem com mais frequéncia e muitas vezes se prolongam enquanto
um recolhe seu material e 0 outro organiza o espago para a sua apresentacéo. Esse
momento de troca foi utilizado varias vezes, por mim, como possibilidade de
aproximacao e se tornou uma fonte muito rica, pois os musicos sempre falavam das
condi¢bes que estavam encontrando para tocar no dia e, as vezes, sobre aspectos
mais amplos, como momento politico, acdo da policia, grupos de turistas, gestdo do
projeto e toda sorte de elementos que influenciam o dia a dia dessa pratica.

O horéario mais cedo em que pude acompanhar um musico foi tocar foi as
10h da manha em volta da catedral. E o horario mais tarde foi 22h no verao (nota-se
qgue o horério oficial € das 11h as 21h). No Parc Guell, os horarios acompanham
mais o ritmo da natureza, ou seja, quando comeca a escurecer, as atividades vao se
encerrando. Agora é importante notar que no verdo, em Barcelona, € possivel ter
claridade solar até 22h.

Observavel também foi a diferenca que se apresentou na postura fisica
dos mausicos. Essas diferentes expressdes da dimensdo corpérea refletem,
consequentemente, no aspecto relacional dos muasicos com o publico. Ao redor da
catedral, a relacdo se apresenta mais rigida/tensa, com apresentacdes que se
aproximam dos “concertos”. Eles desenvolvem menos inter-relacdes com o0s
ouvintes/passantes e possuem estilo de muasica mais erudita, mais tranquila. No
Parc Guell, hA um relaxamento corporal maior, a apresentacdo tem carater de
“‘espetaculo”, de “show”, promove inter-relacbes mais préximas com a plateia e
possui uma diversidade maior nos estilos musicais e nas formacgdes - existem varios
grupos, coisa que nao se vé ao redor da catedral. Nos metrds, as apresentacdes sédo

ligeiras, durante duas ou trés estacbes, compostas na maioria por mausicas
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mundialmente conhecidas. Possuem grande impacto nos viajantes devido a
proximidade e ao volume do som. Nas pracas, as apresentacdes se assemelham ao
Parc Guell e também fazem uma ambiéncia sonora para aqueles que estéo por ali.

A observacao de campo me aproximou dessa pratica social, propiciando o
olhar de longe, aquele olhar sobre a pratica desses sujeitos, e abriu 0 caminho para
o olhar de perto nas entrevistas (LEVI-STRAUSS, 2005; MAGNANI, 2002;
DELGADO, 2011). Ao observar o dia a dia desses musicos, como eles se
apresentavam, como se relacionavam com o publico, como ocupavam 0 espaco,
saltava aos olhos que era necessario compreender o porqué de tanta diferenca entre
0s pontos escolhidos. No processo investigativo, alguns indicios, como a forca da
acdo policial sobre a ocupacédo dos espacos e a acao politica frente a regulacéo das
normas, foram identificados. Essas variaveis influenciam diretamente a reflexao
desta investigacao.

Para tocar nas “ruas” de Barcelona, todos 0s sujeitos necessitam ter uma
permissdo concedida pelo Ayuntamiento. Essa permissédo, doravante denominada
‘carné”, concede aos musicos o direito de tocar em alguns pontos demarcados pela
cidade. Esses sdo os Unicos pontos onde € permitido tocar pela cidade. Sdo 23
pontos mapeados. Sendo divididos entre pontos do bairro Gotico - Zona de musica
melddica (assim esta redigido no regulamento) - e pontos exteriores ao bairro
Goético. A organizacdo também abrange as categorias de carnés individuais (que
permitem até trés pessoas tocarem, dependendo do ponto) e carnés de grupo (que
permitem até seis pessoas). Foram identificados 11 pontos de carné individual e 12
pontos de carné de grupo (Normativa Musics de Carrer /2015, ANEXO 1).

A parte que interessa a esta pesquisa esta circunscrita na zona do bairro
gotico, com carné individual. E a zona ao redor da catedral.

A legislacdo para esses pontos permite a interpretacdo de todos os
géneros musicais, mas determina que o repertorio seja melédico e suave;

e determina que o som emitido pelos musicos ndo pode exceder 65
decibéis;

e limita 0 nUmero de membros;

e indica que os horarios variam das 11h (a primeira entrada) as 21h (a

ultima saida), sendo que cada turno dura duas horas seguidas;
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e determina que os musicos poderdo tocar sete (7) vezes na semana,
fazendo um total de 14 horas semanais. Maximo de 4 horas por dia, trocando de
ponto. O limite é de duas vezes por semana no mesmo ponto. (Os pontos 3, 8, 9 e
10 s6 podem ser escolhidos uma vez no sabado e no domingo). O ponto Bisbe com
Pieta uma vez entre sabado e domingo (esse é o ponto com melhor acustica e de
maior fluxo de passagem);

e determina que, segundo a normativa de via publica, esta proibida a
venda de CD(entretanto, todos os musicos vendem seus CDs);

e prevé que as atuagbes, em pontos concretos, serdo suspenas
ocasionalmente em caso de incompatibilidade com atividades ladicas e culturais que
tenham licenca municipal correspondente. (Nesse topico existe uma contradicdo, um
paradoxo. Entdo, os musicos que tocam nesses pontos ndo sao qualificados nem
como atividade ludica nem como cultural, pois terdo suas atividades suspensas
frente a essas atividades. O que sao eles entdo? Que tipo de qualificacédo
recebem?).

Os pontos para tocar sao determinados por um sistema de sorteio no qual
sé participam 0s musicos presentes na reunido (geralmente o sorteio ocorre na
tltima segunda-feira do més anterior as apresentacfes). A ordem dos musicos
sorteados € o que determina a ordem das escolhas dos pontos. Participar da reunido
ndo garante que vocé terd& um ponto para tocar, mas ndo participar significa
exclusdo daquele més. Essa dindmica de escolhas dos pontos se repete para cada
semana do més, havendo algumas inversdes na ordem dos sorteados (1% semana,
ordem sorteada; 22 semana, ordem de baixo para cima; 32 semana, ordem do meio
para cima; e 42 semana, ordem do meio para baixo). Segundo o gestor do projeto,
essa forma de sorteio aumenta as possibilidades de os musicos escolherem bons
pontos.

No Parc Guell, ndo existe permissdo para tocar. Mas a musica esta, e
sempre esteve, presente ali, como em toda Barcelona. Devido ao grande numero de
acOes policiais de repressao, que impediu/interrompia suas apresentacoes e muitas
vezes |lhes apreendia os instrumentos, foi criado, em junho de 2006, a AMUE
(Associacdo de Musicos e Artistas do Parc Guell). A criacdo dessa associagao
visava a fortalecer os musicos em uma espécie de regulacao alternativa, ja que néo
existia vontade, por parte das autoridades, em regular oficialmente esse espaco,

para minimizar a agéo coercitiva da policia.
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Mas essa entidade, até hoje, ndo é representativa e sofre com a falta de
legitimacdo de uma parte dos musicos que tocam por ali. As opinides entre 0s
musicos, que ali exercem sua arte, quando o assunto € a regulacdo dos musicos do
Parc, variam muito: hd os que acreditam que a regulacdo ajudaria a organizar 0s
musicos e 0s espacos e ha aqueles que se sentem oprimidos por mais uma regra
imposta. Mas a associacdo segue tentando atuar e estd com a pauta para a
regulamentacdo em transito junto ao Ayuntamiento de Barcelona. Esse ponto sera
retomado retomando, reflexivamente, mais a frente.

Com a privatizagdo da “zona monumental” no Parc Guell, em outubro de
2013 (parte onde se concentram as obras de Gaudi), 0 acesso a essa parte passa a
ser paga e os musicos ficam impedidos de tocar ali, sendo obrigados a se
deslocarem para fora da zona contornada. O impedimento se d& por duas vias: pela
proibicdo de tocar e pela necessidade de pagar para ter acesso ao espaco. A lei que
proibe os muasicos nas ruas ja estava em vigor. Com essa nova regulamentacao de
entrada a uma zona do Parc Guell, os musicos “perdem” totalmente os lugares onde
tocavam, sdo empurrados para fora da zona monumental e a policia passa a reprimi-
los de forma mais ostensiva (relato de Uirapuru-BCN /parc, 51, México). Observavel
também € que, em muitos pontos do Parc Guell, jA existe uma demarcacdo de
tempo/espaco por seus “donos”, “ocupantes”. Grupos e/ou musicos que estdo ali
diariamente no mesmo horario, no mesmo lugar. Uma autorregulacdo que, a
principio, parece ser respeitada por quem chega para tocar.

Para encontrar os musicos no metr6 e/ou nas pracas, era preciso contar
com a sorte. Ndo existe uma regularidade por parte dos musicos. Era preciso estar
na hora e no lugar em que eles passariam e/ou tocariam. Mas como os trajetos
foram feitos inUmeras vezes durante um ano, foi possivel encontra-los com alguma
frequéncia no inicio e depois combinar encontros.

Ao aprofundar o conhecimento em cada campo, algumas particularidades
emergiram e alguns pontos foram observados: na regido em torno da Catedral, na
regido do Parc Guell, nos vagdes do metrd e nas pracas do bairro, existem atuagdes
de musicos sem carné. O Unico ponto, onde 0s musicos possuem carné, é no
entorno da Catedral. A atuacdo da guarda urbana é sempre presente, em maior ou
menor intensidade e o fluxo de pessoas, diariamente nesses pontos, € intenso,
sendo em grande parte turistas (no centro e no parc) e habitantes e turistas (nos

vagoes e nas pragas).



94

Antes de seguir com o0s apontamentos da investigacdo, torna-se
necessario a apresentacdo dos sujeitos que participaram da pesquisa. Esse fato
possui relevancia, pois os olhares dos sujeitos, que vivenciam e discursam sobre

sua pratica social, ditam o tom e sinalizam o caminho trilhado na analise.

4.1.3 Os sujeitos da pesquisa

A ideia de descrever brevemente algumas caracteristicas de cada sujeito
se pauta na conviccdo de que eles atuam em funcdo de suas ideias e de suas
subjetividades. A subjetividade constituinte de cada sujeito e a individualidade dos
significados, nessa prética, apontam uma diversidade de pensamentos e acbes de
‘um coletivo”, que atua nessa sociedade contemporéanea, tensionando algumas
normativas.

Para refletir e conhecer o universo dos musicos de rua em Barcelona, é
necessario refletir sobre as condi¢cdes sociais nas quais vivem esses sujeitos, nao
deixando de lado as histérias de vida de cada um, seu processo migratorio, ja que
todos os pesquisados eram migrantes. E preciso dar voz aos sujeitos e, assim,
escutar atentamente as histérias que os conduziram e 0s mantém nesse espaco,
nesse tempo e com essa pratica. Sendo assim, ter conhecimento desses perfis
representa a possibilidade de adentrar no mundo particular, Unico e irrepetivel de
cada sujeito por suas posturas e discursos.

Discurso esse que também € uma pratica social constituinte do sujeito e
da sociedade que o produz e uma possivel representacdo e significacdo de uma
forma de pensar e agir no mundo. Sendo assim, pelo discurso, pode-se conhecer os
valores e "pessoalidades” do discursante. Também é interessante notar que todo
discurso carrega em si uma ideologia, ou seja, um conjunto de ideias, pensamentos,
visdo de mundo, que, longe de qualquer neutralidade, busca, ao ser enunciado, uma
visibilidade, um reconhecimento e até mesmo uma adesao aos principios expostos.
Desse modo, € preciso estar atento ao dito e ao silenciado nos discursos, pois dai
pode aparecer sua forca.

Sao treze 0s sujeitos que participaram desta pesquisa ho campo
Barcelona e estao divididos em trés grandes grupos: o primeiro grupo formado pelos
musicos que tocam em torno da catedral; o segundo grupo formado pelos musicos

gue tocam no Parc Guell; e o terceiro grupo formado por pessoas que tém algum
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vinculo com os musicos e/ou a musica de rua, incluindo os musicos do metr6é e das
pracas. Os nomes dos musicos que aparecem nas entrevistas sao ficticios para

preservar a identidade dos sujeitos conforme prevé o TCLE.

4131 Em torno da Catedral

Sabia: natural da Roménia, esta com 45 anos. Sua formacéo é cléssica.
Aprendeu a tocar violino sob a influéncia de seu pai. Estudou musica erudita,
formando-se na escola sinfébnica da Roménia. Mudou-se para Barcelona, na década
de 1990, com o sonho de viver da musica, ja que a musica é sua vida. Toca ha mais
de 20 pelas “ruas” de Barcelona. Possui o0 carné para tocar na Ciudad Vieja. Seu
instrumento é o violino. J4 teve seu instrumento confiscado dezesseis vezes. E, na
maioria das vezes, pelo mesmo policial, a quem se refere como “meu amigo”. Ja
recebeu multa cinco vezes. Como ja dito, ele possui permissao para tocar. Mas
sempre € possivel encontra-lo, tocando fora dos horarios que lhe sdo permitidos. Foi
0 musico que mais encontrei tocando, tanto em diferentes lugares (permitidos e nao
permitidos) quanto em distintos horarios. Estd sempre de cara fechada e basta
passar um set de sua apresentagao para observar expressdes de “de saco cheio” e
insatisfacdo. Por vérias vezes, observei-o brigando/reclamando com turistas pelas
fotografias e filmagens que eram feitas e que n&o rendiam contribuicdes. Nao possui
uma relacdo cordial com o publico e ndo se esforca para té-la. Foi dificil conseguir a
entrevista, mas ela aconteceu depois de mais de sete meses de investigacdo. Mora
na periferia de Barcelona e n&o quis dar mais detalhes de sua residéncia.

Tico-tico: venezuelano, 48 anos, esta ha 12 anos em Barcelona. Seu
instrumento € a harpa. Aprendeu a tocar na escola sinfénica de Venezuela. Ja tocou
em outras sinfénicas. Considera-se musico profissional, mas defende a possibilidade
de outros musicos também tocarem no espa¢o em torno da catedral. Pensa que a
qualificacdo do profissional € a garantia das contribuicbes que recebem. Veio para
Barcelona com o sonho de tocar em grandes orquestras, mas rapidamente esse
sonho foi perdendo lugar para a realidade da vida e para a necessidade de buscar
sobrevivéncia. E um dos articuladores entre os musicos para as reivindicacdes
diante das normativas do projeto. Sente-se um pouco sozinho na batalha. Pensa que
muitos ndo querem se envolver politicamente e preferem ficar reclamando das

péssimas condicdes de trabalho. O periodo de observagdo da pesquisa foi



96

concomitante a uma mudanga nas ordenancgas para tocar, que passa a prever o
pagamento pelos musicos de uma taxa por pertencerem ao projeto. Tico-tico estava
encabecando a organizagcdo e o processo de discussao entre 0s musicos para que
fosse anulada essa medida. Vive num povoado a cerca de uma hora de Barcelona,
mas preferiu ndo revelar a localizacao exata.

Periquito: paquistanés, 35 anos. Toca Sitar (instrumento de cordas de
origem indiana). Aprendeu a tocar o instrumento por achar lindo seu som e ter a
cultura indiana como parte de sua historia (sua avo era indiana). Mora em Barcelona
h& quinze anos e mudou-se em busca de emprego e de sonhos. Ndo gostou de
trabalhar no comércio, o que, segundo ele, é muito facil para quem € paquistanés,
pois existe uma grande rede de compatriotas nesse segmento de mercado. Tentou
ganhar a vida tocando nas ruas e percebeu que era possivel. Gostou da forma que
podia exercer sua atividade. Era menos desgastante que o comércio e mais
prazerosa, pois fazia o que gostava. Conseguiu o carné ha cinco anos. Antes tocava
sozinho pelas ruas e agora faz parte de um grupo que toca no Gético. Acha melhor
tocar em grupo, porque o tipo de musica que desenvolvem merece uma composi¢ao
cénica e fica mais bonito com outros instrumentos juntos. Acha 6timo ter o carné e
nao ser incomodado pela policia enquanto toca, mas acha um desrespeito a forma
pela qual o Ayuntamiento lida com a cultura em Barcelona. “Esse projeto comegou
muito bem, mas agora nos exploram e nao tem contrapartida”. Acha que n&do devem
distribuir mais carnés se ndo aumentarem o0s pontos permitidos para tocar. Pensa
gue, com o que ganha no verdo, da para viver tranquilo, mas que no resto do ano é
mais duro. N&o se envolve nas questdes politicas referentes aos musicos.

Rouxinol: russa, cantora lirica de voz potente e afinada que reverbera
pelas ruas do entorno da catedral quando estd a cantar. Encanta e atrai 0s
passantes por sua presenca de palco e amabilidade com o publico. Quase sempre
forma uma roda de pessoas para ouvi-la. Rouxinol e seu parceiro (voz e violao)
foram acompanhados durante muito tempo de investigagdo mas se recusaram de
forma rude e literal a participar e/ou tecer qualquer tipo de comentéario sobre sua
pratica, alegando estarem cansados de responder perguntas. Mas, em suas
recusas, jA me deram dados de que ndo estdo satisfeitos com a forma posta para
eles. “Nao, ndo vamos conversar. Sobre o que vocé quer falar? ” Sobre essa pratica
nas ruas. “Todos vocés querem saber de muitas coisas, fazem muitas perguntas,

mas na realidade ndo muda nada. Nao faz diferenca nenhuma. Tudo permanece
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igual. As péssimas condicfes de trabalho seguem piorando e ndo vamos falar nada.
N&o temos nada a dizer. Vocés antropélogos®°...”. Demonstrando muita irritabilidade,
seguem organizando seus pertences para irem embora. O dia tinha sido muito fraco
financeiramente. Era o ultimo turno, 19h a 21h, de uma noite fria em Barcelona.
Cheguei em um mal dia e todas as vezes que me aproximei de onde estavam se
apresentando, fingiam ndo me conhecer. Com eles a entrevista nhdo aconteceu,
figuei com a interessante observagdo do campo que se apresenta polarizada em
suas relacdes. Com os espectadores desenvolviam uma relagdo de amabilidade e

encanto, com a pesquisadora a relacao foi dura e com pouco espaco.

4.13.2 No Parc Guell

Uirapuru: mexicano, 51 anos. Sua formagcdo musical vem “acontecendo
pela vida”, como ele mesmo fala. Aprendeu os primeiros acordes em rodas de
musicos e parentes que se juntavam para tocar em seu pais. Mudou para Barcelona
h& 7 anos, depois de tocar por outros paises. Partiu do México na década de 1990,
fazendo parte de um grupo de masica latina para participar de um festival em Mildo.
Mas o grupo nao conseguiu sucesso hem suportou as intempéries e as dificuldades
encontradas na Europa pds-circuito de shows agendados e em pouco tempo se
dissolveu. Ele resolveu que nao voltaria para o México e tentaria a vida pela Europa.
Depois de viver alguns anos em Mildo, mudou-se para Barcelona. Acha a cidade
mais aberta a diversidade, mais acolhedora. Até hoje esta ilegal no pais e parece se
interessar por esse tema agora. Relata que esta tramitando “os papéis”. Posicionou-
se a favor da regulacdo, pensa que traria tranquilidade para trabalhar, mas é
contraditorio quando existe a possibilidade de ficar de fora do que esta regulado,
pois, afinal, ele ndo possui um espaco para tocar no Parc. Ele ndo é associado da

AMUE. Seu instrumento € o violdo. Mora em uma casa “okupada”! em um povoado

30 Essas reticéncias me levaram a boas conversas sobre o oficio do antropdlogo e a visdo que é
veiculada (estigmatizada ou ndo) junto ao orientador Professor Manuel Delgado e ao grupo de
pesquisa GRACU. Mas, primeiramente, me gerou um susto, pois, diferentemente do Brasil, ser
antropdlogo é uma profissao altamente reconhecida pela sociedade barcelonesa. Um detalhe: eu néo
sou antropdloga.

31 Una casa okupada es un grito de lucha contra este sistema econémico que nos obliga a dedicar la
mayor parte de nuestro sueldo/dinero para pagar por un techo, algo que es de primera necesidad. Es
un acto de insumision contra la l6gica del sistema capitalista que todo lo convierte en mercancia. Es
un acto de ruptura a la oferta y la demanda, es un espacio fuera del intercambio monetario. Es un
stop, un basa, una parada. Un lugar que permite huir del chantage econémico y permite relacionarse
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chamado Floresta a cinquenta minutos de trem de Barcelona. Uirapuru tem uma
musica, composta e gravada, que fala exatamente sobre a corrida louca que os
“sem papéis” sofrem em Barcelona e outra, que satiriza a policia em sua abordagem
por “papéis”.

Pintarroxo: uruguaio, 56 anos. De formacéo classica, passou por escolas
e métodos de ensinos em toda sua trajetéria pela musica. Gosta das musicas
populares e prepara um repertério classico (no sentido de conhecido) para tocar no
Parc. Toca musicas de diferentes paises e varia o ritmo e os estilos das cancgdes.
Acha que isso é fundamental para seu sucesso com o0s turistas. Possui uma forma
mais timida de se relacionar com 0s expectadores, mas sua musica se expande
pelas palmeiras e convida os passantes a uma parada. Muitos turistas sentam nos
bancos, que existem perto do “seu” ponto, para escutar sua musica que embala,
num fundo sensivel, a apreciacado da bela paisagem. Pintarroxo também da aulas de
violdo para conseguir sobreviver. Toca no Parc todos os dias, menos domingo, e
quando chove. E associado a AMUE Parc Guell, mas ndo considera de grande
efetividade a atuacdo da associacdo. Acredita que os musicos do Parc devem ser
regulados, pois isso evitaria 0 excesso de musicos que por hora se encontram ali.

Pintassilgo: argentino, 39 anos, esta em Barcelona desde 2009. Mora
em um pueblo perto de Girona a 25 minutos de trem. Seu instrumento € o violdo.
Nos dois primeiros anos, nao tinha documentacéo e passava muito sufoco em tocar
na rua. Tinha medo de ser expulso do pais, além de ter que arcar com multas de
valor muito alto. Conseguiu seu documento assim que saiu a dupla cidadania de sua
esposa na época. Seu documento é valido até 2017, mas se renovara, pois agora
tem um filho barcelonés e ja tem mais de cinco anos de residéncia fixa na cidade
com apartamento alugado em seu nome. Trabalha de segunda a sexta e, as vezes,
aos sabados. Domingo nunca, pois € seu dia de descanso e de brincar com o filho.
N&o reclama das condi¢cfes que o Parc lhe oferece para trabalhar, mas pensa que é
muito inseguro poder ser multado a qualquer instante. J& foi multado duas vezes,
mas nunca lhe confiscaram o instrumento. E profissional de musica e toca também,
uma vez por semana, em um hotel de luxo na zona do mar. Ndo tem contrato e diz
gue apenas dois grandes hotéis em Barcelona contratam musicos. Os outros hotéis

“contratam” na informalidade. Pertence a associacdo dos musicos do Parc, mas néo

fuera de éste. Texto retrado da pagina de web “okupar Barcelona“ Disponivel em:
https://okupesbcn.squat.net/porgue.html Acesso em: 17 ago.2016.
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credita que esse grupo conseguira alguma coisa com o Ayuntamiento. Pensa que ao
governo nao interessa essa regulacdo. A ele tampouco. “Nao acho que deve ter uma
regulacao para tocar’. Pensa que ela ja existe (a autorregulagdo) e os musicos
respeitam a essa pratica. Quando questionado se j& havia passado por alguma briga
por espaco e/ou como tinha conquistado seu espaco, ele me explicou: “Todos os
musicos aqui nos conhecemos. E nos conhecemos porque brigamos por espacos.
Uma vez cheguei aqui e tinha outro musico tocando. Conversei com ele. Ele nédo
saiu. Segui conversando, brigamos, até que ele cedeu e eu fui tocar. Disse-lhe que
buscasse outro espaco. Ha muitos no Parc. E hoje ele toca em cima (fazendo aluséo
a um outro canto no Parc que fica mais alto e que sempre tem musico também) e
somos colegas”. Atualmente pensa que seu espacgo é respeitado. Todos sabem que
tem um filho, que precisa sustentar, que mora longe e que nao pode perder um dia
de passagem para ir ao local e ndo tocar... Pintassilgo acredita que o que os
musicos precisam ndo é regulamentacdo, mas sim a retirada da perseguicdo pela
policia. Quando indagado se havia lazer em sua pratica, me disse que quando toca
se esquece de todas as outras coisas. Como uma terapia. Concentra-se no que faz
e disso ele gosta muito. Mas isso ndo acontece apenas quando esta no Parc. Isso
sempre se passa quando toca, seja em sua casa, ha rua...tocar € uma forma de
entrar em outra dimensédo. Sobre seu repertério, afirma que o faz pensando em seu
publico. Entdo procura colocar musicas mais conhecidas, que as pessoas gostam,
mas que ele gosta de tocar também. Diz que prefere tocar tango, mas ndo poderia
fazer um set de tango, porque nao atrairia as pessoas para ouvi-lo. Inclui um ou dois
mais conhecidos como também umas trés cancdes de sua autoria.

Pardal: argentino, 32 anos. Aprendeu violdo quando jovem. Veio para
Barcelona buscar “um lugar ao sol”. Gosta da cidade, da liberdade e da possibilidade
de sobreviver com a musica. Para ele, Barcelona é uma cidade receptiva e ninguém
se incomoda com ninguém. Acha o Parc Guell um espaco maravilhoso para tocar,
porque ali se sente conectado com a natureza. Ndo tem o carné nem tampouco
conseguiu um “horario/lugar” para tocar em Parc Guell. Esta sempre buscando
possibilidades em lugares vazios. Tocava junto com um amigo que desistiu de seguir
tocando no Parc Guell e partiu para outros caminhos. Passou a tocar s6, mas
prefere tocar com outra pessoa. Acha mais divertido. Tocar sozinho € mais
cansativo, afirma ele. Posicionou-se radicalmente contra a regulacdo dos musicos

no Parc. Acha que cada um deve tocar onde quiser e quando quiser. Nao quer ser
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obrigado a cumprir regras. Por duas vezes, presenciei a guarda impedindo-o de
tocar, mas era como um aviso: “se estiver aqui quando voltar, confiscarei seu
instrumento”. Sobrevive com pouco. O que ganha da para comer. Divide uma casa
com mais dois amigos num povoado perto de Barcelona, cujo aluguel € bem mais
barato que na cidade. Partiu atras de um amor antes que a pesquisa fosse
concluida. Mas os encontros realizados trouxeram contribuices importantes para
este estudo, pois apontaram um “fazer mais livre”, com menos compromissos sociais
e financeiros.

Cacatua: italiano, 37 anos. Toca no Parc Guell ha 6 anos. Estd sempre
la, perto das trés cruzes. Sua apresentacdo € bastante performatica, com utilizacao
de vestimentas ao estilo safari/Fred Flinstons para compor seu visual. Seu repertério
é rock’n’rol e, na maioria das vezes, canta em inglés ou hum emaranhado de sons
intraduziveis. Seu instrumento é o violdo elétrico. Sua apresentacdo passa pelo
bizarro e sua relacdo com o publico € sempre provocativa. Nado possui carné, mas
ndo s6 apoia como faz parte do grupo que organiza a associacdo de musicos.
Totalmente a favor da regulacdo dos musicos do Parc, relata que dessa forma ficaria
mais tranquilo para trabalhar e, no verédo, ndo precisaria ficar madrugando no Parc
Guell para conseguir espaco para tocar. Toca em outros espacos, desenvolve outras
atividades com musica, pois também é DJ. Diz que a vida no Parc Gulell é dura, mas
gue d& para levar e ajuda a sobreviver. Veio para Barcelona por ser uma cidade
mais aberta as diferencas e por apresentar mais oportunidades para um musico.
Hoje pensa que € uma ilusdo, mas ndo tem planos de ir embora. Mora num Pueblo
perto de Barcelona.

Melro: espanhol de Cadis, regido da Andaluzia, 51 anos. Comecgou a
tocar aos 15/16 anos. Aprendeu em seu povoado, com sua cultura, € com um amigo
em especial que considera 6timo violonista. O flamenco, com suas variacfes, € sua
preferéncia e seu instrumento principal é a guitarra flamenca, mas sabe tocar de
tudo. Toca em Barcelona ha mais de 30 anos, sempre na rua. Domina bem as
formas e artimanhas do estar/tocar na rua. Veio jovem para a cidade, no “tempo que
era possivel tocar nas ruas livremente”, relatou Melro. J& tocou muitos anos ao redor
da catedral, mas hoje ndo tem mais permissao para isso. Perdeu em um momento

da vida que ndo mais conseguia cumprir as exigéncias. Toca regularmente no Parc
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Giiell. E integrante de um conjunto de “gitanos3?” que toca e danga flamenco (todos
migrantes). E considerado mentor e maestro do grupo pelos outros integrantes. Toca
também com varios outros musicos e cantantes que necessitem de uma boa guitarra
flamenca. E profissional. Ja tocou em grandes casas de concerto dentro e fora de
Barcelona. Desde que comecou a tocar na rua e viu a possibilidade de sobreviver,
nunca mais saiu dela. Ocupa esse espaco como expressdo de sua arte e garante
que ele é bem divertido. Tive a oportunidade de vé-lo tocando em diferentes

espacos e para diferentes publicos.

4133 Em torno da musica

Rolinha: chilena, reside em Barcelona ha 10 anos. Ndo é mdusica, mas
atua com dois conjuntos em torno da catedral. Sua funcéo é a de relacGes publicas
do grupo com os ouvintes. Apresenta o chapéu para recolher dinheiro, vende os cds,
baila e aproxima os transeuntes das apresentacdes. E sensivel e perspicaz nas
horas de intervir junto ao publico. Sempre de forma amével e delicada, coloca beleza
e feminilidade na dura tarefa de arrecadar dinheiro. Seu trabalho é esporadico e
mais requisitado no verdo, época em que O publico aumenta muito. Convive
intensamente com os musicos e divide as alegrias e as tristezas dessa pratica. Sua
percepcao é que todos os musicos tém, nessa pratica social, a expressao de seus
sentimentos e de suas raizes mais profundas. "Eles tocam com a alma”. Mas
também afirma que esse € um meio de sobrevivéncia para todos e que isso, as
vezes, endurece a relacdo prazerosa. Pontua que quando se apresentam, 0S
problemas ficam para tras e que “a musica leva o grupo para uma dimensdo mais
astral e menos mundana”. Ou seja, “enquanto eles tocam, eles se desconectam um
pouco da relacdo musica/dinheiro, porque, de alguma forma, esse trabalho fica para
mim”.

Curid: italiano, 36 anos, doutor em antropologia social pela universidade
autbnoma de Barcelona. Nascido em NA4apoles, veio para Barcelona fazer o

doutorado. Foi bolsista em um programa de estudos, tem a musica como hobby e

32 O termo gitano se refere aos ciganos. Povo némade com origem provavel da india e que se
estendeu pelo mundo. A forte cultura gitana que se observa na Espanha traz consigo a tradicdo do
canto, da musica, da danca e do entretenimento. Muitas vezes sofrem preconceitos e estigmas por
serem  considerados vagabundos e um povo que ndo gosta de trabalhar.
http://es.thefreedictionary.com/gitano .
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uma forma de melhorar os rendimentos, ja que a bolsa era insuficiente para o
sustento e morar em Barcelona é caro. Ja viveu em varios paises, inclusive no
Brasil. A musica sempre lhe proporcionou prazeres pelo gosto de tocar, pela
interacdo e pela possibilidade de fazer dinheiro. Nao se considera profissional, nem
tem intencdo de sé-lo. Nao tem carné para tocar, mas atua de forma callejera pelas
pracas de Barcelona. Faz parte de um grupo que toca musicas de ritmo quente,
musicas conhecidas. Musicas para dancar e alegrar os ouvintes. Partilha um
apartamento com outras pessoas em Barcelona. A vida callejera lhe atrai, mas tem
planos muito diferentes para o futuro, como seguir a vida académica. Estar na rua
tocando é uma forma de se manter conectado com tracos de sua cultura Napolitana.
Ao finalizar a pesquisa de campo em Barcelona, Curid j4 estava empregado em uma
faculdade particular e tinha diminuido suas apresentac6es de masica nas ruas por
falta de tempo e compromissos académicos.

Calopsita: barcelonés, cerca de 40 anos, € coordenador do projeto
masicos de rua que organiza e regulamenta essa pratica no centro historico. E
funcionéario publico e estd designado para essa funcdo ha trés anos. Organiza os
sorteios, faz, com os musicos, reunides coletivas e individuais, se necessario. Ajuda
a gerir os varios problemas com os musicos, dedicando seis horas semanais para o
projeto, cuja sede € o Centro Civico San Agusti. Normalmente, na dltima segunda
feira do més, é dia de sorteio e de reunido com os musicos. Nessa reunido define-se
0 calendario com os horarios e os pontos de cada musico que for contemplado.
Relata que € muito dificil essa gestédo, porque 0os musicos nunca estdo satisfeitos e
muitos saem sem ter um horario disponivel para o més subsequente. Aponta que a
maioria deles é individualista, ndo se preocupando com 0s outros musicos e querem
apenas reivindicar mais e mais coisas. Segundo Calopsita, 0os musicos néao
compreendem o projeto como uma acédo cultural e uma oportunidade de mostrarem
sua arte em Barcelona, nos melhores pontos turisticos, que o Ayuntamiento oferece.
Acredita que o projeto necessita melhorar em alguns pontos para atender melhor as
demandas, mas ndo consegue vislumbrar muitas saidas, j& que a organizagdo de
tudo é muito complexa e envolve toda a comunidade e conjuntura que se
“relacionam” com essa pratica, como 0s vizinhos, 0s comerciantes, 0s musicos; as
ordenanzas, 0s espacos publicos, os guias turisticos etc.

Colibri: libanés, 58 anos, tSeu instrumento é o acordeom. Vive tocando

pelos vagdes dos metrbés de Barcelona, em especial na linha 4, que da acesso a
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muitos pontos turisticos da cidade. Acompanhado por seu amplificador, passa boa
parte do dia nos vagdes. Diz que ndo consegue ganhar muito dinheiro, porque nao
tem tempo para tocar. “No metro € tudo muito movimentado. As pessoas entram e
saem. Tenho que ser rapido também”. Executa duas musicas e passa recolhendo a
sua contribuicdo. Seu repertorio é pequeno, ha maioria das vezes, repete musicas
mundialmente conhecidas e que agradam o publico. Apresenta musicas alegres e
esse € seu chamariz para iniciar: “senhores passageiros, desculpem a moléstia. Mas
trago boa musica para alegrar sua viagem. Tenham todos um bom dia! ” J4 foi
retirado do metrd6 algumas vezes, mas somente uma vez teve seu instrumento
confiscado. Pensa ser muito desgastante e tenso seu trabalho, gostaria muito de ter
0 carné para poder tocar tranquilo. Mas é migrante e ndo possui autorizacao para
viver, muito menos para trabalhar. Esta “ilegal” no pais, tentando regularizar-se. Diz
gue os tempos agora estdo muito dificeis e que o governo esta dificultando muito a
regularizacdo. Veio parar em Barcelona, porque tinha amigos na cidade que o
incentivaram a vir em busca de uma vida melhor. Por enquanto, afirma ele, nao
encontra outra forma para ganhar a vida e assim vai sobrevivendo de vagdo em

vagao.

4.1.4 Apropriacdo e ocupagado no tempo/espaco social

A producao do espaco e as relacdes de sociabilidade sdo dois eixos que
constituem e integram a vida social. O espaco, compreendido como a interacao de
sua forma fisica com o repertério simbdlico gerado pelas praticas sociais, acaba por
refletir a l6gica social (CAIAFA, 200; DELGADO, 2010; JACOBS,2003; LEFEBVRE,
1993).

Se a légica social esta marcada pela transformacdo da economia de
mercado, 0 espaco se apresenta ordenado para producéo, distribuicdo e consumo
capitalista. Essa fragmentacao revela os espacos concebidos para a segregacéo e a
desigualdade. Sendo assim, as praticas sociais passam por uma clivagem, na qual
sdo hierarquizadas, sendo, em alguma medida, possibilitadas e/ou impedidas de
ocupar determinados espacos publicos. E a marginalizacdo de praticas sociais que
nao condizem com as expectativas das classes dominantes.

Quando uma rua, uma praga ou qualquer espaco se torna espaco publico,

recaem sobre ela as normativas e a forca coercitiva da classe dirigente seguindo
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suas regra, valores e crencas. No ano 2006, foi editada a Portaria para incentivar e
assegurar a coexisténcia entre os cidaddos em espacos publicos de Barcelona®?
(Traducdo nossa). A partir desse documento, a préatica dos musicos de rua passa a
ser criminalizada e sua ocupacao em qualquer espaco publico passivel de sancéo.

Assim dita a portaria no artigo 3 sobre o ambito de aplicacéo:

2 - Em particular, o regulamento aplica-se a todos os espagos publicos da
cidade, como ruas, estradas, calcadas, pragas, avenidas, passeios,
boulevards, avenidas, parques, jardins e outros espacos ou parques ou
florestas, pontes, tdneis e passagens subterraneas, parques de
estacionamento, fontes e lagos, edificios e outros espacos publicos para
uso publico ou servico publico de municipal e construcdes, instalacdes,
mobiliario urbano e outros bens e itens colocados naqueles dominio publico
municipal. (2006)3* (Tradug&o nossa).

E determina a pratica como proibida no capitulo cinco: outras condutas

em espaco publico.

CAPITULO CINCO: outras condutas em espaco publico

Primeira Secdo: Ocupacdo de espacgo publico por condutas que adotam
formas de mendicancia

Artigo 35 - Normas de conduta

1. Sao proibidas aquelas condutas que, sob a aparéncia de mendicancia ou
sob formas organizadas, representem atitudes coercitivas e de acosso,
obstrua ou impeca de maneira intencionada a livre circulagdo de cidadaos
por espagos publicos. (Tradugdo nossa).

2. Especificamente, esta secéo tende a proteger as pessoas que estdo em
Barcelona diante as condutas que adotem formas de mendicancia
insistente, invasiva ou agressiva, como também organizada, de forma direta
ou encoberta sob a prestacdo de pequenos servicos nao solicitados ou de
qualquer outra formula equivalente, bem como qualquer outra forma de
mendicancia que, direta ou indiretamente, utilize criangas como
reivindicacdo ou elas acompanhem a pessoa que exercer esta atividade.3®
(Tradug&o nossa)

33 Ordenanc¢a de mesures per fomentar i garantir la convivéncia ciutadana a I'espai public de Barcelona. 2006.

34 2 - Particularment, I’'Ordenanca és d’aplicacié a tots els espais publics de la ciutat, com ara els carrers, les vies
de circulacio, les voreres, les places, les avingudes, els passeigs, els passatges, els bulevards, els parcs, jardins i
altres espais o zones verdes o forestals, els ponts, els tunels i els passos subterranis, els aparcaments, les fonts i
els estanys, els edificis publics i els altres espais destinats a I’is o al servei public de titularitat municipal, aixi
com a les construccions, instal-lacions, el mobiliari urba i la resta de béns i elements de domini public municipal
situats en aquells. (2006)

35 CAPITOL CINQUE: altres conductes a I'espai public

Seccio Primera: Ocupacio de I'espai public per conductes que adopten formes de mendicitat.

Article 35.- Normes de conducta

1. Es prohibeixen aquelles conductes que, sota l'apariéncia de mendicitat o sota formes organitzades,
representin actituds coactives o d'assetjiament, o obstaculitzin i impedeixin de manera intencionada el lliure
transit dels ciutadans i ciutadanes pels espais publics.

2. Especialment, aquesta seccio tendeix a protegir les persones que son a Barcelona davant conductes que
adopten formes de mendicitat insistent, intrusiva o agressiva, aixi com organitzada, sigui aquesta directa o
encoberta sota prestacio de petits serveis no sol-licitats, o qualsevol altra formula equivalent, aixi com davant
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Ao igualar a pratica dos musicos de rua a mendicancia e a prostituicao
(que também passa a ser proibida por essa mesma normativa na secéao 2: utilizacéo
do espaco publico para oferecimento e demanda de servigos sexuais), coloca-se
essa pratica sob estigmas que a sociedade, de forma geral, rejeita e ndo quer ver,
empurrando-a como parte das mazelas sociais. Assim, uma pratica tdo antiga passa
a gerar distintos sentimentos na sociedade inserida.

Mas a urbanidade é marcada pela convivéncia com a diversidade. Cada
lei criada para impedir determinada préatica acaba por gerar segregacdes. Nesse
caso, observamos que houve uma tentativa ndo de extinguir a pratica, porque essa
também serve para alavancar o projeto cultural e turistico da cidade, mas sim de
ordenar a efervescéncia e a autorregulacdo existentes, uma vez que, na sequéncia
da publicacdo dessa ordenanca, foi criado um projeto Music al carrer para
regularizar os musicos em Barcelona. Importante € ndo perder de vista que todo
processo de segregacao gera tensdo naqueles que sdo empurrados para a parte
baixa da linha hierarquica Assim, criou-se uma divisdo entre os musicos, pois existe
muito mais musicos fora do projeto do que abarcado por ele.

As normativas sempre vao ao encontro de interesses das classes
dominantes, daqueles que detém o poder. E para esses, as leis seguem protegendo
segundo a sua propria légica. Em Barcelona ndo é diferente. Muitos musicos, que
vivem o dia a dia enfrentando essa l6gica, acabam de alguma forma se conformando
a ela e se reordenando para caber dentro das regras, pois as regras trazem certa
tranquilidade para aqueles que sdo contemplados por elas. Os mdusicos, que
possuem carné para tocar, estdo insatisfeitos com as regras do projeto, mas se
utilizam dela como possibilidade para obter alguma seguranca e nao serem
perseguidos pela guarda urbana. Mas, um grande ponto de segregacdo esta na
guestdo: quem pode possuir um carné? Esse direito € permitido a todos?

Segundo Calopsita (BCN/Ayuntamiento, 40, Espanha), ha dois anos a
distribuicdo das licencas estava congelada (desde 2013). Em 2007, havia 500
musicos cadastrados e, em 2013, esse numero tinha reduzido para 140. Em
dezembro de 2015, época desta entrevista, o contingente credenciado era de 85
musicos. A brusca diminuicdo da quantidade de carnés, segundo o coordenador,

ocorreu mediante a grande crise econémica sofrida na Espanha a partir de 2008,

qualsevol altra forma de mendicitat que, de manera directa o indirecta, utilitzi menors com a reclam o els
menors acompanyin la persona que exerceix aquesta activitat.



106

guando muitos musicos voltaram para suas cidades ou arrumaram um emprego, nao
conseguindo mais cumprir as exigéncias do projeto. Foi possivel constatar que entre
os 85 musicos cadastrados, havia 35 nacionalidades diferentes, sendo grande parte
do Leste Europeu e América Latina. N&o foi encontrado nenhum musico de
Barcelona, porém alguns sdo de outras partes da Espanha, em especial da regiao
de Andaluzia. Na entrevista foi revelado que existe uma recepcédo diaria de 7 a 9
curriculos com pedidos de carné. E que esse numero de musicos é impossivel de
ser absorvido pelo projeto. Existia uma previsdo de abertura para novos
credenciamentos entre janeiro e marco de 2016 (o que ainda ndo havia acontecido
em setembro/2016). Mas certamente uma selecdo para essa distribuicdo seria feita,
de acordo com o entrevistado.

Nesse sentido, podemos observar que a demanda por essa legalidade é
bem maior do que a organizacdo do projeto pode abarcar. Entdo o que acontece

com esse “excedente”? O que se passa com 0s sujeitos excluidos pela lei?

4.2 RI0 DE JANEIRO

O Rio de Janeiro continua lindo, o Rio de Janeiro continua sendo...

Entre masicas que enaltecem e musicas que ditam o ritmo da cidade
maravilhosa, marcada pelas batidas dos surdos que desceram 0s morros cantando
samba, entre as paisagens naturais consagradas nos cartdbes postais, que
emolduram os quatro cantos da cidade, deixando todos que por aqui circulam
boquiabertos, entre sua gente festiva e faceira, que mesmo diante de todo caos
urbano carrega no peito a alegria de viver e “ndo foge da fera e enfrenta o ledo”3¢ ,
entre corpos bronzeados, diversificados, que convidam todos a se desnudarem em
uma grande efervescéncia coletiva e ocuparem, sim, um espaco democratico
possivel: a praia! O Rio de Janeiro continua sendo muito mais coisas do que a veia
dos poetas pode expressar e do que os olhos dos turistas podem alcancar. E assim,
nao se sabe bem se por vocacado natural ou por criacdo “midiatica”, o imaginario
coletivo sobre o Rio de Janeiro segue encantando a todos que aqui chegam ou

vivem. O orgulho de ser/estar carioca!

% Trecho da musica "E vamos a luta” (1980), de Luiz Gonzaga Junior, conhecido como
“Gonzaguinha”.
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Mas o Rio de Janeiro também é a cidade das contradicbes. Sua
exuberante paisagem natural foi se mesclando, através do tempo, com as obras dos
homens. Homens esses que, fazendo parte das elites sociais, sempre estiveram a
frente do poder politico e econdmico, tentando determinar que rumos a cidade
trilharia. Antes mesmo da vinda da familia real portuguesa (que transformou a
colénia em metrépole) até os dias de hoje, o que se pode observar sdo projetos
hierarquicos e excludentes que seguem norteando os principios de urbanizacdo. A
mudanca de cidade escravocrata para de livres trabalhadores bem como a mudanga
de Império para Republica igualmente deixam de fora grande parte da populacéo.

Como pontua Neves (1986, p.2-3):

A Republica recém-estreada dara lugar a uma reordenagdo dos antigos e
dos novos grupos dominantes regionais, consubstanciados com o pacto
oligarquico que sustentara a Primeira Republica. A nova institucionalidade
recobre com novas formas a velha sociedade excludente e hierarquizadora.

Mesmo ndo sendo uma opc¢ao do povo a transformagdo em um Brasil
republicano, trata-se de um projeto de modernizacdo aos moldes europeus. Retira-
se do centro a pobreza, da-se um banho de higienizacdo, beleza e glamour,
promovendo assim o Rio de Janeiro, cidade maravilhosa, ao nobre estilo europeu da
Belle Epoque. Em relacdo aos sujeitos menos favorecidos socioeconomicamente,
inviabiliza-se sua permanéncia na regiao devido ao aumento do valor do solo e/ou
sua retirada forcada. Algo ja descrito antes neste trabalho. Desse modo, seguiram-
se séculos. A falta de planejamento urbano e social, a longo prazo, que também
abarcasse as zonas periféricas da metrépole que se expandia, concentrava as
melhorias na zona central da cidade. Esse fato acabava estimulando as pessoas a
permanecerem no entorno dessa zona e a forma possivel de permanéncia foi
montando barracos nos morros e compartindo cémodos. E a transferéncia dos
corticos das zonas centrais para 0s morros, instituindo as favelas que vao se
ampliando, até os dias de hoje, pelo inchaco de pessoas economicamente
desfavorecidas juntamente com os migrantes, vindos de outras regides e paises,
gue chegam em condi¢des socioeconémicas também desfavorecidas.

Nas favelas coabitam sujeitos em condi¢des precarias de sobrevivéncia
com o velho sonho de “‘ganhar” a vida na cidade grande. Essa parte da sociedade,

considerada como “lixo social” e € empurrada morro acima, transborda as barreiras



108

hierarquicas, transgride os anseios burgueses e se apresenta como incémodo
social, voltando ao asfalto e se apresentando como resisténcia e “produto”, ao
mesmo tempo, desse sistema capitalista desumano, que, ao valorizar o solo e definir
a utilizacdo dos espacos publicos, cria espacos de segregacdo em vez de
convivéncia.

Chega-se ao século XXI com um Rio de Janeiro polarizado socialmente.
De um lado, o centro histérico, da zona sul, da zona turistica e encantadora da
cidade, encontra-se as belezas naturais propagadas, 0s monumentos historicos, as
riguezas arquitetdnicas, as praias e tudo que constréi esse ideal de cidade
maravilhosa, mas ao mesmo tempo, de outro lado, tem-se as favelas, tem-se a
pobreza, tem-se moradores de rua, pedintes, transporte publico precéario, tem-se
milicias, tem-se trafico de arma, de drogas e de gente, e niveis de violéncia
assustadores também.

Nas ruas convivem, lado a lado, o glamour e a precariedade. O formal e o
informal. O legal e o ilegal. O “cidaddo” e o “marginal”’. O sagrado e o profano. Tudo
iSSO numa coexisténcia nao pela polarizacdo, mas por seus intersticios. E é nesse
tecido urbano tramado pelas diferencas sociais e pelas distintas formas de ocupacao
e uso do espaco publico, que adentramos com a pesquisa para compreender como

a prética social de tocar nas ruas acontece nessa cidade.

4.2.1 Situando o campo

A investigacédo no Rio de Janeiro passou por trés temporadas distintas de
trabalho de campo. A primeira imersédo aconteceu no periodo de dezembro de 2014
a fevereiro de 2015. A intencdo era mapear 0s possiveis loci para a observacédo de
campo e conhecer 0s sujeitos que circulavam por essa pratica.

De maio a setembro de 2015, a segunda imersédo no campo promoveu a
definicdo de alguns espacos e musicos, a observacdo de campo, o contato com 0s
musicos e algumas entrevistas (cinco) que foram realizadas, o que possibilitou uma
primeira impressao sobre esta pratica.

A terceira imersdo de campo ocorreu no periodo de setembro a dezembro
de 2016 um ano depois da segunda imersédo. Esse ultimo periodo aconteceu apoés a
pesquisa no campo Barcelona e foi motivado por uma necessidade de investigar e

aprofundar determinados aspectos relevantes no campo Barcelona e nao
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registrados no campo Rio de Janeiro. O retorno ao campo, buscando reencontrar os
musicos ja entrevistados bem como conhecer novos atore sociais (quatro),
promoveu uma rica profusdo de sentidos frente as questdes dessa pratica.

Buscar musicos de rua na cidade do Rio de Janeiro parecia ser uma
tarefa facil, mas foi se tornando difici, na medida em que havia muitas
possibilidades de espacos que poderiam ser escolhidos. Basta sair caminhando pelo
centro histérico da cidade, pelos calcaddes nas praias e pelo metr6 para encontrar
algum musico. O primeiro problema era encontrar 0 mesmo musico no mesmo lugar.
E a pergunta inquietante era: por que tal lugar e ndo outro? Como definir os campos
de observacao? Parti para as ruas, buscando que o préprio campo me orientasse
nessas escolhas.

Rio de Janeiro é a cidade onde nasci e cresci, portanto, boa parte dos
espacos pelos quais circulei, em alguma medida, ja era conhecido por mim. Se, por
um lado, isso traz certo conforto naquilo que antevia, por outro me obriga a buscar o
estranhamento no familiar. Nesse sentido, me inspiro em Gilberto Velho (2013,
p.72), quando, ao falar de sua pratica etnogréfica, traz para o debate DaMatta ao
afirmar que “o que sempre vemos e encontramos pode ser familiar, mas nao
necessariamente conhecido”. Seguindo os pressupostos desses antropdlogos,
procurei, em cada caminhada, em cada encontro, em cada ida ao campo, abandonar

as referéncias prévias. Como afirma DaMatta (1978, p.6),

a transformacéo do familiar em estranho é realizada fundamentalmente por
meio de apreensfes cognitivas (...) € necessario um desligamento
emocional, ja que a familiaridade do costume nao foi obtida via intelecto,
mas via coer¢do socializadora.

A ideia preponderante era seguir 0s caminhos no entorno turistico (o que
era uma intencionalidade gerada no foco da pesquisa) e lugares em que eu ja sabia
gue existiam musicos tocando, pela propria vivéncia na cidade. Entéo, voltei a flanar
pelas ruas e pracas cariocas. Caminhar na famosa orla entre Ipanema e Arpoador
(orla que imortalizou a garota de Ipanema e a beleza carioca), com sua larga
calcada portuguesa em desenho de ondas infinitas, com o vai e vem dos turistas,
dos passantes, dos banhistas, dos camel6s. Esse vai e vem da o tom e dita o ritmo
dessa parte da cidade, permitindo perceber seus diferentes fluxos e coreografias por
horarios e dias da semana. Tanto o Pao de acucar, situado na praia vermelha/Urca,

guanto o Corcovado, situado no Cosme Velho, dois simbolos iconograficos da
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cidade, foram pontos em que, apesar de estarem sempre com grande fluxo turistico,
nao encontrei nenhum musico. Depois compreendi, pela fala dos muasicos, que até o
ponto onde eles teriam acesso (antes de qualquer tipo de bilheteria), as pessoas
sempre passavam “apressadas” e a energia era sempre difusa, ou seja, ndo eram
bons locais para tocar. Além do mais, sentiam também certo impedimento da
policia. Nao que fosse proibido, mas também ndo era permitido, algo apenas
possivel de entender pela coercdo autoritaria velada advinda do patrulhamento
policial. O Centro Histérico da cidade e a praca Saens Pefa (Tijuca) também foram
percorridos amplamente. O que se observou, e foi comprovado pelas entrevistas, €
gue os musicos preferiam tocar perto de lugares de grande fluxo de passagem e que
poderiam dar acesso aos pontos turisticos, mas ndo tdo perto a ponto de serem
expulsos por “atrapalharem a ordem e tranquilidade dos acessos turisticos”
(Mergulhdo Rio/praca, 28, Franca).

As pracas, que tinham estacdo de metrd, a orla da praia, os vagdes do
metr6 e também algumas ruas do centro, incluindo a Lapa, se apresentaram como
grande espaco de ocupacdo dessa pratica.

Depois de longo periodo de imersdo no campo, verificando que tanto a
diversidade de musicos nos locais quanto a ocupacdo dos espacos pelos musicos
eram muito imprecisas, acabei optando, diferentemente de Barcelona, em
acompanhar os sujeitos em suas praticas e ndo os locais nos quais as praticas
aconteciam. Desse modo, com a permissdo e a informacdo dos musicos que
aceitaram participar da pesquisa, acompanhei-os por diferentes locais de
apresentacdo, sendo, assim, possivel observar um pouco de suas realidades e
trajetos no dia a dia de suas praticas e de suas préticas no dia a dia da cidade.

As escolhas pelos espacos que vao tocar sdo temporais, afirmam os
musicos. Os lugares séo determinados por tentativas, acertos e indicacdes de outros
musicos. O rodizio onde tocam é parte de uma estratégia para que o publico ndo se
canse muito rapido do(s) musico(s) e do repertério. A escolha dos horarios também
é feita mediante o tipo de publico desejado. Buscam sempre lugares onde a musica
tenha boa receptividade e ndo incomode muito as pessoas. Portanto, tentam se
afastar de prédios residenciais, ruas estreitas e locais muito barulhentos. Como a
cidade é muito grande, também se considera a facilidade/dificuldade de acesso (dos

musicos) ao ponto escolhido. E fundamental, relatam os masicos, que a quantidade
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de pessoas, que passam por onde tocam, seja grande e, de preferéncia, que essas

pessoas tenham tempo para desfrutar.

4.2.2 (Des)ordenancas e (auto)regulagdes: compreendendo o sistema ll

Nos primeiros meses de campo, quando ainda tateava sobre os espacos
nos quais buscaria os musicos de rua, a primeira imersdo foi perto dos pontos
turisticos da cidade, como ja mencionado. Pao de acucar, Corcovado, orla de
Ipanema, praca Cinelandia (onde tem-se o teatro Municipal, a Biblioteca Nacional
etc.), a Lapa e a praca Saens Pefia, onde existiam musicos que tocavam la ha anos.

Passei dias circulando em diferentes horarios ao redor desses pontos
turisticos e, para minha surpresa, quanto mais préximo de um monumento turistico
menos se encontravam o0s musicos. Esse fato foi me intrigando e, aos poucos, me
afastando dos mesmos. Como essa circulacdo pela cidade estava sendo feita de
forma proposital por transporte publico, preferencialmente metrd, iniUmeras vezes me
deparei com essa pratica nas pragas das estacfes de metrd, nas quais eu saia ou
entrava, e dentro dos vagdes do proprio metré ao me locomover.

Essa movimentacdo me permitiu conhecer pontos nevralgicos da pratica
na cidade. Observavel foi que o0 mesmo comportamento de desconfianca e atencéo
dos musicos dentro dos vagfes do metrd no Rio de Janeiro como acontecia em
Barcelona. Afinal esse transporte publico € privado e ndo sendo permitido tocar,
vender, mendigar etc, e estando os sujeitos submetidos as regras de conduta ao
usarem tal meio de locomocgao. A puni¢do para os casos de flagrantes de musicos
tocando nos vagodes € sua retirada do veiculo com a consequente saida forcada das
instalacdes do metré.

Outro ponto interessante observado, na terceira parte do campo, ainda
nas dependéncias do metr6, é que foram instalados dentro de trés estacdes de
metrd (Carioca, Siqueira Campos e Maria da Graca), pequenos palcos nos quais
musicos podem tocar e apresentar sua arte. Esse projeto cultural, intitulado “Palco
Carioca”, teve seu inicio em 18 de janeiro de 2016 (portanto, antes dos Jogos
Olimpicos) e segue em andamento sem prazo pré-determinado para sua finalizacéo.
Para tocar nesses espacgos, 0s musicos precisam estar cadastrados gratuitamente e

seguir uma série de normas vinculadas ao regulamento. Todas as informacgbes
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podem ser encontradas no site do metr63’. Chamou minha atencéo, a semelhanca
com a organizacdo desse tipo de projeto encontrado em Barcelona, um projeto
cultural sem vinculo empregaticio, mas com regras a cumprir. A pesquisa nao
incorporou esses espacgos em seu campo por compreender que o mesmo foge aos
requisitos definidos. Mesmo assim, a aparicdo desse tipo de projeto mostra mais
uma tentativa, sendo uma tendéncia, de manter, sob controle, as expressbes
artisticas nos espacgos, no caso especifico, no metrd, que por hora seguem sendo
transgressoras dentro dos vagoes.

A arte nas ruas sempre esteve presente na historia, sendo parte das
sociedades que resistem as ordenancas e revelam formas de apropriacdo dos
espacos pelos sujeitos sociais. A arte nas ruas revela o apoderar-se do espaco
vivido, pleiteado por Lefebvre (1992), concomitante com o uso diversificado dos
espacos, salientado por Jacobs (2003). Mas a intencionalidade de promover o bem
social, pela qual o governo responde, acaba sendo travestida por uma suposta
tentativa de homogeneizacdo e harmonia dos espacos através do controle social,
que sempre aparece de forma velada por ideologias, que agenciam as politicas
publicas implementadas pelos governos, e por interesses, pelos quais essas
politicas se sustentam.

Um dos episddios, caracteristicos desse controle social, ocorreu nessa
cidade no ano de 2009, quando o prefeito eleito, era Eduardo Paes, cria um decreto,
proibindo as apresentacdes artisticas nos espacos publicos e passa a obrigar 0s
artistas, interessados em apresentar suas artes nas ruas, a inscreverem-se em um
cadastro no municipio e procurar a subprefeitura da regido para conseguir uma
licenca. Esse decreto fazia parte de um pacote de medidas intitulado “Choque de
Ordem”, colocado em execugao por esse governo “‘com o objetivo de pér um fim a
desordem urbana, combater os pequenos delitos nos principais corredores,
contribuir decisivamente para a melhoria da qualidade de vida em nossa Cidade”
(Prefeitura do Rio de Janeiro, 2009). E importante ndo perder de vista que, nesse
periodo, o Rio de Janeiro ja tinha a confirmacdo dos dois megaeventos que
aconteceriam na cidade (Copa do Mundo de Futebol em 2014 e Jogos Olimpicos em
2016) e ja era pauta dos governos (municipal, estadual e federal) o projeto olimpico.

Com isso, 0 que se quer apontar € que uma “preparacao” da cidade entra em curso

37 hitps://www.metrorio.com.br/Novidades/PalcoCarioca Acesso em: 10 nov.2016
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para atender as expectativas mundiais e dos comités de organizacdo desses

eventos sobre uma cidade olimpica. Como aponta Silva (2010, s.p.):

Se, por um lado, a experiéncia de Barcelona € considerada uma das
principais referéncias internacionais na organizacdo dos jogos (de fato, o
antigo prefeito de Barcelona entre 1982 e 1997, Pasqual Maragall, foi
contratado como assessor pela prefeitura do Rio de Janeiro), pelo outro, as
medidas que estdo sendo tomadas pelo governo municipal no plano social
espelham-se mais na politica de “tolerancia zero” implementada pelo ex-
prefeito de Nova York entre 1994 e 2002, Rudolph Giuliani. Ou seja, o
projeto das Olimpiadas transformou-se numa poderosa justificativa para a
repressdo do trabalho informal (em um pais onde o mercado de trabalho
formal ndo alcanca os 50% da populacdo economicamente ativa), e,
sobretudo, para a remocao de favelas (quando o que se imp8e, na maioria
dos casos, é sua urbanizacéo), a expulsédo da populagdo de rua e o despejo
das ocupacgBes do centro da cidade®®. Entre os movimentos sociais que
comegam a esbogar alguma resisténcia ja se fala do “choque de ordem”
como uma operagao de “limpeza social”.

Mediante tanta austeridade do poder publico, véarios artistas de rua e
simpatizantes as causas da arte publica reuniram-se na Cinelandia (espaco
simbalico de mobilizacdes cidadas, palco de diversas expressdes culturais e onde se
localiza a camara de vereadores), no dia 5 de novembro de 2009, em protesto a
essas medidas, que impediam o livre exercicio do oficio dos artistas/trabalhadores
de rua, como forma de representacdo desse desagrado social. Pontuou o Portal
Vermelho (2009) 3°:

Segundo os organizadores do ato, desde que se instalou a iniciativa da
atual administracdo da cidade do Rio de Janeiro intitulada "Choque de
Ordem", os artistas, trabalhadores, fazedores de cultura em espacos
abertos, estdo sendo, de forma agressiva, impedidos pela Guarda Municipal
de exercer o seu oficio. As entidades alegam ainda que esta acéo estaria
ferindo os direitos de liberdade de expressdo, resguardados pela
Constituicdo Federal, conforme citado no artigo quinto, paragrafo nove, que
diz: "E livre a expressdo da atividade intelectual, artistica, cientifica e de
comunicacao, independentemente de censura ou licenca.

Essa luta da sociedade civil, que reuniu os artistas de rua para reivindicar
os direitos a liberdade, a expressédo e contra a extingcdo do direito a apropriacdo do
espaco publico, travou um longo ‘cabo de guerra’ com forgcas contrarias. Essa

batalha deu-se por vencida pelo coletivo de artistas e parte da sociedade que

38 A pressdo sobre a populacdo de rua e as ocupacgtes do centro da cidade se devem principalmente
ao projeto “Porto Maravilha”, que assume claramente uma dimens&o de especulagdo imobiliaria de
natureza financeira (cf. Eduardo Domingues, Operac¢des Urbanas Consorciadas e o Projeto Porto
Maravilha, 2010, mimeo.).

39 http://vermelho.org.br/noticia/118644-8 Acesso em: 10 out.2016
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apoiava o0 movimento, quando, em maio de 2012, o veto do prefeito Eduardo Paes
ao projeto de lei 931/2011 (lei que regulamentava a apresentacdo dos artistas de
rua) foi derrubado. Desse modo, em 5 de junho de 2012, esse direito passa a estar
garantido pela promulgagdo da Lei ordinaria n® 5.429, que dispde sobre a
apresentacao de Artistas de Rua nos logradouros publicos do Municipio do Rio de

Janeiro.

Art. 1° As manifestacdes culturais de Artistas de Rua no espaco publico
aberto, tais como pracas anfiteatros, largos, boulevards, independem de
prévia autorizagcdo dos orgaos publicos municipais, desde que observados,
0s seguintes requisitos:

| - sejam gratuitas para os espectadores, permitidas doa¢fes espontaneas;
Il - permitam a livre fluéncia do transito;

Il - permitam a passagem e circulagdo de pedestres, bem como o acesso a
instalacdes publicas ou privadas;

IV - prescindam de palco ou de qualquer outra estrutura de prévia instalacéo
no local;

V - utilizem fonte de energia para alimentagdo de som com poténcia maxima
de trinta kwatts;

VI - tenham duracdo méxima de até quatro horas e estejam concluidas até
as vinte e duas horas; e,

VIl - ndo tenham patrocinio privado que as caracterize como um evento de
marketing, salvo projetos apoiados por leis municipal, estadual ou federal
de incentivo a cultura.

§ 1° Para os fins desta Lei, bastard ao responséavel pela manifestagao
informar a Regido Administrativa sobre o dia e hora de sua realizacéo, a fim
de compatibilizar o compartiihamento de espaco, se for o caso, com outra
atividade da mesma natureza no mesmo dia e local.

§ 2° As atividades desenvolvidas com base nesta Lei ndo implicam em
isencdo de taxas, emolumentos, tributos e impostos quanto aos patrocinios
publicos diretos ou a eventuais pagamentos recebidos pelos realizadores,
efetuados através de leis de incentivo fiscal.

Art. 2° Compreendem-se como atividades culturais de Artistas de Rua,
dentre outras, o teatro, a danca, a capoeira, o circo, a musica, o folclore, a
literatura e a poesia.

Paragrafo U(nico. Durante a atividade ou evento, fica permitida a
comercializacdo de bens culturais duraveis, como CDs, DVDs, livros,
qguadros e pecas artesanais, observadas as normas que regem a matéria.
Art. 3° Esta Lei entra em vigor na data de sua publicacéo.

Mas as questdes relativas a apropriacdo do espaco publico estdo sempre
tensionando interesses diversos e divergentes. Quem pode ocupar 0 espaco
publico? Quem se incomoda com essa ocupacao? Quais praticas sdo aceitas nesse
espaco? Em maio de 2016, houve uma nova tentativa de cercear as apresentagdes
dos artistas de rua, limitando seus espagos através de um projeto de lei. Mas, outra

vez, como afirma o jornal on-line Brasil de Fato (2016) “°, “com intensa

40 https://www.brasildefato.com.br/2016/05/19/mobilizacao-retira-de-pauta-lei-contra-artistas-de-rua-
do-rio/ Acesso em: 10 out.2016
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movimentacdo dos artistas e pressdo sobre a vereadora*' que pretendia por em
pauta o projeto a mesma resolveu retirar de cena, mas ndo descarta a possibilidade
de reenvia-lo”.

O que se observa é que marcos regulatérios de condutas e
comportamentos estdo sempre entrando em discussdo e em terrenos de disputas
guando, de fato, o que esta em jogo € a privatizacdo de espacos publicos,
impedindo que usos “insurgentes” por distintos sujeitos sociais violem a “ordem e o
bem-estar social” desejado. Nesse sentido, procurou-se conhecer as histérias,
visdes e atuacdo de/no mundo de alguns musicos de rua que desenvolvem essa

secular pratica social no Rio de Janeiro.

4.2.3 Os sujeitos da pesquisa

A apresentacdo dos sujeitos musicos, embalada por suas historias e
pelas formas de agir diante do mundo, bem como o conhecimento acerca de sua
pratica com a arte nas ruas dao o norte para a compreensao de qual seria o sentido
gue essa pratica tem para esses sujeitos e possibilitam um entendimento, pela Gtica
dos musicos, de como essa pratica sobrevive na sociedade contemporanea.

Foram nove musicos entrevistados. O grupo do Rio de Janeiro foi tratado
como Unico, ndo sofreu divisdo, pois ndo foi encontrada nenhuma caracteristica
relevante que justificasse tal separacdo. Um detalhe, na forma de ocupacdo dos
espacos, foi encontrado apenas com agueles musicos que se aventuram a tocar
pelos vagdes do metrd, o que € proibido. Mas os que tocam no metrd também tocam
nas pracas e nas ruas. Entdo optei por manter todos os entrevistados como um
grupo apenas.

Os musicos no Rio de Janeiro foram mais receptivos nas conversas
iniciais e mais “enrolados” para marcar entrevistas. Por diversas vezes, tive
entrevistas suspensas ou remarcadas e por duas vezes “levei bolo™?, esperando em
vdo 0 musico. Depois de perceber que ndo eram tado confiaveis as marcacoes
acertadas, passei a combinar entrevistas apds alguma apresentacdo. Assim,
garantia o encontro. Nas entrevistas, a conversa fluia bem, parece que o “jeito

carioca de ser” ja havia se incorporado aos musicos.

41 Vereadora Leila do Flamengo.
42 Levar bolo: expresséo que significa que a pessoa com quem foi marcado o encontro nao aparece.
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Atoba: 32 anos, venezuelano de nascimento, mas criado na Argentina,
tocador de violdo. Chegou ao Brasil em maio de 2015, depois de uma temporada por
varios paises (Colémbia, Peru, Argentina), junto com seu amigo francés, que
também conheci tocando em dupla. Tocavam em alguns cantos da cidade, como no
centro na rua Sao José, em Santa Teresa, e no metrd. Estava vivendo da musica ha
algum tempo, mas ndo estava seguro que seria sempre assim. Trabalhava de
cozinheiro na Argentina, antes de partir com seu amigo pela América do Sul.
Sonhava em conhecer o Rio de Janeiro com toda sua beleza e ter uma vida com
mais diversao e liberdade. Os planos eram seguir para uma tournée na Europa, mas
gostou tanto da cidade que os adiou.. Seu companheiro foi. Na primeira vez que
fizemos a entrevista, ele morava numa casa em Santa Teresa, dividindo com varios
“amigos”, a grande maioria composta de artistas também. N&o disse quantos, mas
afirmou que era mais do que a casa poderia acomodar. Nao tinha uma agenda certa
para se apresentar. Tocava quando precisava de dinheiro, mas afirma que precisava
de pouco para viver. Quando estava precisando de dinheiro, apresentava-se mais
vezes na semana até conseguir o que era necessario, dando um descanso na
sequéncia. Acredita que tocar na rua também traz outras possibilidades de trabalho.
“Porque alguém passa, gosta e te convida para tocar num bar ou em uma festa ou
em qualquer lugar”’. Nao pensa em ficar rico. Quer “curtir” a vida e poder andar por
onde quiser. Considera o Rio como uma cidade muito boa para se viver e aqui se
pode viver da musica. A policia, as vezes, pede para parar, mas € possivel fazer o
trabalho sem muito estresse. Seu repertorio € formado por cancdes desconhecidas
do povo carioca e, provavelmente, dos brasileiros de forma geral. E um repertério
baseado em musicas folcléricas da Argentina, da Franca e da Colémbia. Apesar de
ter um repertério desconhecido, sua musica atrai muita gente, pois é vibrante e
animada. Gosta de tocar na rua, porque toca o tempo que quiser e quando quiser.
Se esta em um bom dia (ganhando dinheiro, boa energia), a apresentacdo demora
mais. Se o dia esta fraco, ou muda de lugar ou para de tocar e volta outro dia,
depende de como se sente. Compreende essa atividade como trabalho. Toca na rua
para poder sobreviver.

Atoba relata que tocar na rua da muito trabalho, pois tem que se deslocar
carregando peso, montar o amplificador, bateria, escolher um bom lugar e ficar
exposto ao clima e aos barulhos da rua também. Entdo, “dependendo do lugar que

vocé estd, seu som fica baixo, é preciso escolher bem o lugar pra tocar”.
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Compreende a musica como parte de sua vida e que esta é vivida mais
intensamente quando toca com 0s amigos. Depois que seu parceiro partiu, sentiu
mais dificuldade para tocar sozinho, sente falta do acordeom e da alegria de seu
companheiro. Esta em busca de outro parceiro, mas admite certa dificuldade por
causa do seu repertorio. Como lazer, além do “fazer nada”, participa de varias festas
tipo jam session*® e sente esses momentos como processo de muita aprendizagem
pela troca que faz com outros musicos. Acredita que as pessoas no Rio sdo mais
faceis de se relacionar, todo mundo fala com todo mundo e se ajuda também. Ja
conhece, em pouco tempo de Brasil, varios outros musicos que também tocam na
rua. E uma rede. Um vai apresentando outro, que apresenta outro e, nesse
processo, conhece-se muita gente. Foi por essas comunica¢des que chegou a casa
onde mora.

Ao procura-lo novamente, quando retornei ao campo Rio (mais de um ano
depois da primeira entrevista), para minha surpresa, Atoba havia voltado para
Argentina e estava trabalhando de cozinheiro outra vez. Fiz uma nova entrevista, via
facebook, e obtive um relato atualizado da situacdo. Ele me contou que ndo estava
conseguindo sobreviver no Rio. Tentou outras parcerias que ndo deram muito certo.
Passou a frequentar mais amiude o submundo. Aumentou demais seu consumo de
alcool e drogas e ndo estava conseguindo trabalhar. O que ganhava gastava na
“farra” e acabava ficando sem dinheiro para o aluguel, para comer, para viver. Teve
gue sair da casa (foi expulso), depois de dois meses sem pagar. Foi morar em Santa
Teresa, mas em uma parte da favela, alugava um sofa para dormir. Sua vida ficou
“‘muito louca” e, depois de mais dois meses, achou melhor voltar para a Argentina. A
vida pelo Rio tinha transformado o sonho de liberdade em um pesadelo. Esta com a
intencdo de trabalhar por um tempo nesse emprego para conseguir dinheiro,
comprar a passagem que € cara (provavelmente para Europa) e ir encontrar seu
parceiro, que segue rodando o mundo.

Mergulh&o: francés, 28 anos. Toca clarinete. Saiu da Franga, vendendo
Seu carro, € comprou uma passagem de ida e volta para Buenos Aires. Chegou ao
Brasil, viajando junto com mais dois amigos (sendo um violonista, com quem fazia

um dueto) em uma Kombi, vindo em uma “tournée” de trés meses pela “América

43 “Una reunion informal de musicos de jazz, con afinidad temperamental, que tocan para su propio
disfrute musica no escrita ni ensaiada” (Clayton & Gammond: Jazz A-Z, Ed. Taurus, 1989, p.153). A
utilizacédo desse termo ultrapassa seu conceito, sendo ampliado na forma pratica pelos misicos como
um encontro entre amigos para fazer misica de improviso.
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Latina” (Argentina, Uruguai e Paraguai) até chegar ao Rio de Janeiro um pouco
antes da copa de 2014. Comecou a tocar clarinete aos sete anos no conservatorio
classico. Nao se formou, porque desistiu, ensinavam-lhe o que ndo gostava e o que
gostava ndo ensinavam. Aos treze anos de idade, mudou para uma escola de
musica na qual ficou até os dezesseis/dezessete anos, quando passou para
faculdade de engenharia. Largou a musica por cinco anos. Sentiu vontade e
retornou com ela quando conheceu esse amigo argentino (que veio junto com ele
para o Brasil), ao fazer um trabalho ligado a engenharia na Argentina. Antes de se
lancar nessa nova fase de sua vida, jA havia morado também no Rio de Janeiro
durante seis meses em seu mestrado, mas disse que ndo chegou a conhecer a
cidade, porque ficava trancado no laboratério de pesquisa. Morou na Kombi durante
a copa (a Kombi foi levada pela policia até o terreirdo do samba“** local que deveria
ficar e ndo no Leme como estava). Depois, quando tudo se desfez (o terreirdo do
samba e o fim da copa), foi morar no Morro do Vidigal*® com uma galera que
conheceu do circo, malabares, pessoas que também viviam do trabalho nas ruas,
todo mundo junto. Eram doze pessoas numa casa de dois quartos. Uma loucura,
afirma ele. Na data dessa entrevista, estava morando em outra comunidade, no
centro, também compartilhando. Atualmente toca em uma banda de jazz cigano, que
formou junto com outros muasicos que conheciam os temas (quase todos
estrangeiros, apenas um brasileiro). Na primeira fase de campo que o encontrei,
atuava varias vezes por semana em diferentes lugares. No centro (rua Sao José),
em Santa Teresa (largo das Neves), na orla da praia etc. Atualmente, foi definido
que o grupo toca de quinta-feira a domingo. Os pontos também s&o outros. “E
preciso mudar de lugar quando as pessoas ja te conhecem, pois ai hdo dao mais
dinheiro”, explicou Mergulhdo. De tempos em tempos, buscaum novo lugar para

tocar. Na época da segunda entrevista, Mergulhdo e seus companheiros estavam

44 Terreirdo do Samba é uma area destinada para eventos que fica situada ao lado do Sambédromo
do Rio (centro). Foi aberta esta area para que os estrangeiros (a maioria sul americanos) que
chegavam com seus carros e trailers pudessem estacionar e hospedar, liberando, assim, a orla do
Rio que estava ficando lotada desses veiculos estacionados ha véarios dias. Para maiores
informacdes: http://www.copa2014.gov.br/pt-br/tags/terreirao-do-samba;
http://copadomundo.uol.com.br/noticias/redacao/2014/06/20/rio-tira-trailers-de-copacabana-e-leva-
torcedores-a-terreirao-sem-chuveiro.htm?mobile

45 Favela situada em um dos morros da zona sul que possui uma das vistas mais lindas da cidade,
entre bairros nobres do Rio de Janeiro (S&o Conrado, Leblon), apresentando o contraste social da
cidade. Atualmente sofre um processo de gentrificacdo “as inversas”, pois a especulagdo imobiliaria
ja acontece por la e o turismo ja se faz presente com o aumento cada vez maior de bares, hostels,
restaurantes e festas promovidos para os forasteiros e curiosos. Mas, até hoje, os problemas de
infraestrutura e saneamento basico persistem.



http://www.copa2014.gov.br/pt-br/tags/terreirao-do-samba
http://copadomundo.uol.com.br/noticias/redacao/2014/06/20/rio-tira-trailers-de-copacabana-e-leva-torcedores-a-terreirao-sem-chuveiro.htm?mobile
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com um compromisso de tocar as quartas-feiras em um bar na Gavea (zona
nobre/bar chique). O combinado era para um més com uma conversa no final do
periodo para avaliar. Estavam experimentando essa modalidade, mas ja se sentiam
explorados. “Tocar em bar é bom porque vocé fica conhecido, mas o que pagam é
muito pouco. Na rua a gente ganha melhor”. Nunca tiveram problemas com a policia
nem com ninguém. “Aqui no Rio € muito tranquilo para tocar na rua. Passam muitas
pessoas de todo o tipo e acaba que de vez enquanto rola uns convites para alguns
trabalhos”. No fim do ano passado, sairam com uma equipe de filmagem
sonorizando para eles. Segundo ele, foi uma experiéncia incrivel. “Nado ganhamos
nada, mas eles pagaram tudo e durante dez dias comemos, bebemos, conhecemos
muitos lugares no litoral do Espirito Santo e nos divertimos muito. Trabalho também
rolava, mas era tdo divertido que tocavamos horas seguidas e todo mundo

‘pilhadao’™. Mergulhdo esta ilegal no pais. Reclama da burocracia e dos empecilhos
para conseguir ficar. Fala que esta se cansando de ter que sair de tempos em
tempos do pais, para ndo ter problemas com o visto. Esta tentando se regularizar,
pois assim poderia tentar entrar em editais de cultura, que acha muito interessantes,
e ter mais tranquilidade para desenvolver sua arte. O que mais o fascina na rua é a
possibilidade dos encontros que ela proporciona. “Ir tocar na rua nao te da certeza
de nada, tudo pode acontecer. E sempre inesperado’.

Bigu&: peruano de Puno. Tem 58 anos. Esta no Brasil h4 muitos anos,
mas nao precisou quantos. Seguramente mais de vinte. Toca flauta pan, aprendeu
desde crianca em seu povoado, uma regido dos Andes. Veio para o Rio, junto com
sua familia, e j& tinha amigos por aqui. Comecou a tocar na rua, junto com seu filho
e alguns amigos como forma de ganhar dinheiro, pois perceberam que as pessoas
aqui gostavam de sua musica. Formavam um grupo com cinco pessoas. Entende
gue sua musica é folklore, o que poderiamos traduzir pela diferenca linguistica como
“‘musica de raiz”. Atualmente a banda é formada por ele e mais dois artistas com
duas outras flautas. Seu filho arrumou emprego em outra coisa e “trabalha de
carteira”. Quando fala de sua musica, é possivel perceber uma certa nostalgia. Diz
gue, no seu povoado, a musica era utilizada sempre como parte de rituais e ndo era
tocada em qualquer lugar e em qualquer tempo. Havia musicas especiais para cada
ocasiao. No inicio, isso Ihe incomodou, mas agora, depois de tanto tempo, afirma
gue ainda pede permissao para seus superiores e toca as cangdes mesmo sem

sentido. Afirma que a pratica mudou muito desde quando chegou. No inicio,
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ganhava mais dinheiro, as pessoas gostavam mais e contribuiam mais. Sua
atividade agora exige que ele va para lugares diferentes para poder tocar. Toca as
sexta-feiras, sdbados e domingos. Sempre escolhe as pracas e os dias de feira de
artesanato. “Tem mais pessoas passando e que gostam da nossa musica. ”
Também estd vendendo CDs de varios outros “musicos andinos™®, tem uma
“estante de rodas”, que mantém os CDs, a caixa de som e a bateria. Nao consegue
sobreviver bem com a muasica na rua, mas € o que gosta e sabe fazer. Vive com sua
familia em uma casa compartilhada com mais duas familias na Lapa. Gosta muito do
bairro, pois se sente em casa. “Aqui tem muita gente de todo lugar, entdo vocé nao
se sente de fora”. Conheceu outros companheiros, também peruanos, e varias
vezes eles se relinem para tocar, dancar, fazer comidas tipicas do Peru e aproximar
as familias da cultura de origem. “Esses encontros, que fazemos, alimenta nosso
espirito. Traz a harmonia interior, porgue invocamos NOSSOS ancestrais € por um
tempo esquecemos os problemas. As criangas precisam conhecer suas origens”.
Durante a semana, faz pequenos “free”, como bombeiro hidraulico, eletricista... 0
gue precisar. Nao consegui reencontra-lo no segundo campo.

Fragata: cearense, 25 anos, toca guitarra elétrica. Aprendeu a tocar,
fazendo aulas particulares em Fortaleza. Ja participou de conjuntos de garagem em
sua terra, mas nunca conseguiram lugares interessantes para tocar, ficando suas
apresentacoes restritas a pequenos festivais e festas entre amigos. Recém-chegada
de Fortaleza (quatro meses), veio para 0 Rio com a certeza de poder tocar seu
rock’n’roll pelas ruas da cidade. Conheceu, no verédo passado (verdo do ano 2014),
seu atual namorado, que passava suas férias em Fortaleza e tocava no calgadao da
orla da praia de Iracema. A partir desse encontro, tocaram algumas vezes junto pela
cidade de Fortaleza e o desejo de mudar para o Rio de Janeiro foi se construindo.
Durante quase um ano, esse sonho foi sendo alimentado pela relacdo afetiva
estabelecida. Chegou ao Rio em fevereiro de 2015, as vésperas do carnaval. Nunca
tinha vindo ao Rio antes e estava encantada com a beleza da cidade, com a
hospitalidade e a quantidade de pessoas que mexiam com musica pelas ruas. “A

cidade é uma festa”, me contava com muita euforia. Junto com seu namorado e

46 Coloquei entre aspas o termo musica andina para relativizar essa genérica categoria. Conforme
Cavalcanti-Schiel (2005), esse tipo de denominacdo poderia se assemelhar a categoria musica
brasileira, ou seja, o que incluir e o que excluir nessa categoria? E uma categoria demasiadamente
sem contornos, a ndo ser num imaginario social construido. Fato é que ao se referir a musica andina,
o entrevistado fala da musica de seu povo indigena peruano.
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mais dois amigos, formaram uma banda que tocava um rock metalico. Encontrei-os
no Largo do Machado, um de seus lugares preferidos para as apresentacoes.
Estavam sobrevivendo do dinheiro que conseguiam nas ruas. Tinham muita vontade
de tocar e tocavam, em média, seis dias na semana. Revezavam os locais de
apresentacdo com a praca Nelson Mandela (estacdo Botafogo) e com a rua Lavradio
(Lapa). O dinheiro ndo era muito, mas estava feliz com a aceitacdo do grupo pelas
pessoas que paravam para ouvir. “O Rio tem publico para o rock pesado! Isso &
incrivel! 7, afirmava Fragata com brilho nos olhos. Vivia com seu namorado e mais
alguns amigos, dividindo uma casa na Ladeira dos Tabajaras, uma comunidade em
Copacabana. Acredita que a rua é um local “megafoda” para se apresentar e
conseguir difundir sua arte. “Aqui vocé pode fazer o seu som que ninguém se
‘aperreia’®’. As vezes, alguém pede para gente diminuir um pouco o volume, ai nés
damos um grau no som. Mas, rock’n’roll € pra tocar fazendo convulsao nas cordas”.
Seu sonho com o Rio de Janeiro esta ligado a fama e a boa vida. A liberdade que
sente nas ruas para tocar é fundamental para seguir compondo. Tocam um
repertério mesclado entre musicas conhecidas e musicas autorais. Acredita que na
cidade maravilhosa tem muito mais chances de se tornar uma artista reconhecida no
cenario musical. Vendem CDs da banda em suas apresentacdes e esse dinheiro
ajuda bem. O CD foi gravado em um estudio caseiro de amigos musicos também.
Sua vida no Rio se divide entre as ruas, 0S ensaios, 0S passeios nas praias e 0s
encontros com outros musicos para tocar. “Ah! Curto demais encontrar a galera e
fazer um som arretado! Quando a gente comeca e bate aquela energia... rapaz, a
gente vai até o sol raiar”. Parece que esse é seu lazer preferido. Sua juventude e a
crencga nas novas possibilidades de desenvolver sua arte nas ruas do Rio de Janeiro
Ihe fazem acreditar que todas as dificuldades pelas quais estd passando sao
passageiras e que, com a musica, vai conseguir um futuro melhor.

Gaivota: toca acordeom, tem 22 anos e é natural da Paraiba. Esta no
Rio de Janeiro ha dois anos. Toca nos vagdes do metrd e pelas ruas da cidade. Faz
parte de um coletivo de artistas de rua do metrd e toca junto com a orquestra

sanfénica*® do Rio de Janeiro. Com ela, pela primeira vez, encontro um coletivo

47 Causar ou sofrer incomodo ou afligdo. = apoquentar, atormentar, oprimir "aperreia", in Dicionario
Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013, https://www.priberam.pt/dipo/aperreia Acesso
em: 02 dez.2016.

48 QOrquestra Sanfbnica do Rio de Janeiro, formada por sete sanfoneiros e dois percussionistas,
resgata os aureos tempos do instrumento de fole no Rio de Janeiro e no Brasil. Inova, ao incluir em
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organizado, com intencdes de discutir a pratica das artes nas ruas. A artista me
convida para assistir a uma reunido que acontecia de quinze em quinze dias, mas,
nos dois meses que mantivemos um contato mais proximo, esse encontro nao
aconteceu. E estudante universitaria de filosofia. Veio para o Rio estudar e tocar e
tem, na musica, a possibilidade de ganhar seu sustento, se apresentando pelas ruas
e metrds. Divide seu tempo entre a universidade, a rua e 0os amigos. De sorriso
frouxo, Gaivota esbanja simpatia e conquista seus ouvintes pela alegria com que
toca. Vinda do nordeste brasileiro, seu repertdrio musical estd enraizado no forro,
baido e xaxado, mas também gosta e se arrisca em outros géneros musicais. Seu
repertério esta composto por musicas conhecidas do classico forr6 (Gonzagao,
Dominguinhos, Trio Nordestino etc) e de muasica boa para dancar, afirma a
musicista. Faz aula de acordeom e adora tocar nas ruas. Sente que sua musica nas
ruas e nos metros é parte de um ativismo social, porque “levar a arte para todas as
pessoas sem se importar com a classe social € ampliar a sensibilidade de uma
sociedade. A musica ndo tem barreiras, ela entra dentro da alma da gente”.
Pelicano: uma das articuladoras do coletivo AME (Artistas Metroviarios).
Participa do grupo para discutir as condicdes e os direitos de os musicos exercerem
suas artes nas ruas e nos metrds (onde sao proibidos de tocar). Mora no Rio a 4
anos. Foi ndbmade por muitos anos, sobrevivendo de arte de rua, por todas as
regides do Brasil e em alguns paises vizinhos. Inicialmente com artesanato, depois
com circo. Veio para o rio a primeira vez, por curiosidade, da mesma forma que
conhecia outras cidades. A segunda vez, foi para concorrer um prémio, num festival
de circo promovido pela Funarte (Fundacéo Nacional de Artes). Resolveu parar de
vigjar e foi morar em Porto Alegre, dois anos depois, decidiu mudar para
Florianopolis. Havia praia, fazia menos frio. Nao satisfeita com a falta de
infraestrutura da cidade e também de atividades culturais, mudou-se para o Rio de
Janeiro. A primeira vez que se aproximou de um acordeom foi em uma casa
ocupada em Buenos Aires com um chileno que tocava e Ihe ensinou os primeiros
passos. “A sanfona sempre foi um instrumento Iudico para o circo, entdo, sempre me
interessei”. Resolveu comprar uma. Nao tinha dinheiro, era cara. E 0 peso dela era

demasiado, para uma mochileira que viajava com material de trabalho, artigos

seu repertério, cancdes regionais nordestinas, ao lado de pecas classicas, além de musicas autorais.
A Orquestra revitaliza o acordeom no cenario contemporaneo, dando ao fole um novo “sotaque”, em
dialogo com o choro, baido, tango e outros géneros latinos. (Texto adaptado da apresentacdo da
orquestra no Facebook).
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pessoais, um cachorro e um monociclo. Desistiu da ideia, até que um dia ja morando
no Rio e sofrendo com a especulacao imobiliaria resolveu participar dela. Sublocou
sua casa para a Copa do Mundo. “Ficou como disse: cheia de dinheiro! ” Foi viajar
por um més. Encontrou um amigo tocando sanfona, relembrou da velha vontade,
comprou uma e comecou a nova paixdo. Dedicava tantas horas ao estudo, que
deveria trabalhar com isso o mais rapido possivel. Sempre viveu da arte de rua, a
partir dos 17 anos, antes disso teve empregos formais, dos mais diversos desde os
13 anos. Nao pensa em outra forma de trabalho que ndo seja a arte independente.
Foi “tentar a vida com a sanfona, e deu certo, esta dando”. As motivacdes sao
diversas: “o dinheiro é uma, mas ndo da forma mais capitalista possivel. Sou
formada, estou na minha segunda faculdade. Se o dinheiro fosse quesito t&o
importante, eu ndo estaria trabalhando na rua.[...], € por necessitar dele para viver
na sociedade que escolhi e conseguir ganhar ele de maneira que ndo entre em
conflito com meus ideiais. Nao estou sendo escrava de um sistema (pelo menos
com o trabalho nao!). Nao estou enriquecendo um patrdo que vive as custas da
exploracéo do trabalhador. Nao estou fazendo a méquina capitalista girar (n&o com
meu trabalho e nem sendo peca fundamental dela). E mais, ir contra a ideia de
trabalho como sofrimento, eu trabalho com algo que eu gosto e ainda é prazeroso.
As minha alegrias e motivagdes se misturam. Uma das alegrias em fazer arte de rua
e também motivacao, é levar a alegria pras pessoas. E ver a mudanca na fisionomia
de varias pessoas, antes cabisbaixas a sorrir, interagir. Também é maravilhoso ouvir
os elogios e agradecimentos, como mudo o dia de varias pessoas. ”
Financeiramente, relata Pelicano, que ndo existe salario certo. Um dia ganha trés
vezes 0 que imaginava, no outro ndo ganha quase nada. Entdo dureza mesmo ¢é a
repressdo.“J& me deparei com pessoas que nao lhe agradavam a arte, que
reclamaram, que foram inconvenientes. Mas 0 niumero de pessoas que levantam
sua estima é significantemente maior. A repressdo € o Unico triste nessa arte, ver
algo tado bonito ser proibido, os "homens da lei", as vezes segurancas, as vezes a
policia tratar artista como criminoso. D4 um desanimo, que se ndo ha um preparo
psicoldgico desestabiliza.[...] Para alguns trabalho tem que ser sofrido, se ndo é uma
tortura, ndo é trabalho. Entédo, ndo existiria trabalhar com o que gosta. Para mim arte
de rua é um trabalho como outro qualquer. Eu apenas trabalho com o que eu gosto,
gue para muitos é muito dificil compreender, trabalhar e se divertir ao mesmo tempo.

Meu trabalho ndo é sofrimento. Meu trabalho talvez ndo mova a economia do pais,
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também nédo produz nada (nada material), mas vejo necessario como muitos outros.
A arte, o lazer, entretenimento sdo necessarios. ” Tocar na rua € sua unica fonte de
renda. “N&o tenho responsabilidade nenhuma com um patrdo, ou com horas a

cumprir, mas tenho responsabilidade com minha subsisténcia. ” Relatando seu
entendimento sobre sua pratica social, Pelicano afirma: “A musica € apenas mais
uma arte, é a que eu escolhi no momento pra me dedicar. Se apropriando de
Friedrich Nietzsche, pontua: “A arte deve antes de tudo e em primeiro lugar
embelezar a vida, portanto fazer com que nds préprios nos tornemos suportaveis e,
se possivel, agradaveis uns aos outros. E segue relatando: " Acho que a arte &
necessaria para a vida saudavel. Embeleza a vida, ameniza sofrimentos, transforma,
educa, informa. Sobre seu repertério, afirma escolher “muasicas famosas e que
mexem com as pessoas, que elas sabem cantar, que gostam de cantar e que
provocam sentimentos. Sempre toco trés musicas, duas que sei que as pessoas
gostam e uma que eu gosto [...] tenho poucas musicas autorais, mas por enquanto
guardadas para mim apenas. Vejo a arte como forma de resisténcia. A arte é
transformadora, vai de contra a regra que nossa vida € apenas produzir, que tempo
€ dinheiro... Tempo é vida! Temos que aproveitar cada minuto, aproveitar ndo é
fazer dinheiro, é viver da melhor forma possivel e o lazer, o amor, a arte, estao ai! ”
E conclui: "Ser um artista € ser também um transformador social”.

Tesourdo: Toca guitarra, tem 32 anos, nasceu no Rio de Janeiro. Desde
adolescente, toca nas ruas. Comecou nos blocos de carnaval e foi tomando gosto
pela efervescéncia que causava. Atualmente é integrante em um “grupo de fanfarra”
(banda em que todos podem caminhar - origem francesa), formado em 2013. Afirma
gue € um tipo de banda que vem crescendo pelas ruas do Rio, mas o que o faz sair
para tocar continua sendo o prazer gue sente pela capacidade que o grupo tem de
mexer com as pessoas, de mobilizar, de trazer o publico para participar da
apresentacao e de alegrar o ambiente em que estdo. A musica do grupo possui
muita improvisagao e transita em diversos géneros musicais brasileiros aliados ao
groove afro-americano e a energia do rock e do jazz. “Nossa musica nao tem muita
definicdo. Meio forrd, meio jazz, meio brega, meio baido, meio tudo. Ai, todos os

tipos de publico se interessam um pouco... param para ouvir...”. Tem como meta
tocar toda semana, as vezes duas ou trés vezes. Intitula o grupo como itinerante,
porque o0s integrantes gostam de tocar sempre em lugares diferentes,

experimentando novos publicos, de preferéncia onde tem poucos artistas. No Largo
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da Carioca, por exemplo, nunca foram. Na Barra também n&o, acham longe e
pensam que ndo tem publico para eles. Tentando viver das ruas, Tesourdo afirma
qgue no Brasil ainda ndo da para viver do chapéu e relata que alguns amigos, que
estdo na Europa, conseguem no verdo, mas no inverno também sofrem devido ao
clima. Com ideia de tocar, viajar e sobreviver, afirma que conseguiram esse feito
guase 100% das vezes, 0 que € uma evidéncia de que o que faturam néo € tdo ruim
assim, mas “ndo paga todas as contas”. Possuem dois CDs gravados em estudio.
Acredita na rua como uma doacao, ou melhor, uma permuta com o publico em troca
de ajuda financeira e de grande aprendizado pessoal. “Da rua nunca se tem certeza
de nada e tudo pode acontecer”. Para sobreviver da musica, o grupo também faz
parcerias com empresas, toca em shows e participa de editais publicos. “Os editais
sdo uma grande forma de capitalizacdo, de patrocinio publico da arte, que da uma
grande ajuda, mas ndo da para depender deles porgue vocé nunca sabe quando
ganha ou quando perde”.

Pretende seguir tocando nas ruas e sonha em ter sua profissao com um
reconhecimento maior, principalmente pelo publico, em suas contribui¢gdes. “Ainda
tem muita gente que acha que estamos pedindo esmola. Ndo! Nés ndo precisamos
de esmolas. Acho que a galera ta comecando compreender que, pro musico, tocar
na rua, ele também tem que fazer dinheiro, porque todo mundo tem conta pra pagar.
E se vocé gosta do som, se a musica te toca e vocé quer ouvir o musico ai, nas
ruas, vocé precisa contribuir. E uma troca, um agradecimento, ou melhor, um
reconhecimento da tua arte”. Em novembro de 2016, sua banda participou do
HONK! Rio 2016. O Festival Internacional de Fanfarras Ativistas de Musica de Rua
foi a segunda edicdo brasileira. “E evidente que quando vamos para a rua,
gueremos mais que uma estética, queremos sacudir o povo, € uma ferramenta de
transformacdo social. Tocar na rua humaniza o espaco publico e d&4 mais
segurancga”.

Albatroz: 31 anos, carioca, baterista em um grupo de rock soul funk jazz.
O grupo foi criado para tocar na rua no final de 2013. Ja tocou em outro grupo,
conhecido na cena de musica de rua, mas agora montou sua propria banda,
definindo-as como “uma banda moével-sustentavel, um projeto vivo de instalagcdo em
meio ao caos urbano. Somos um trio que se completa na afinidade musical e na
experimentacdo”. O movel-sustentavel explica a condicdo ndmade, de liberdade de

movimento, sem fixacdo espacial e que carrega consigo a energia necessaria para
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as apresentacdes em qualquer lugar (a bateria). Comecou fazendo releituras de
musicas conhecidas. Como ele mesmo disse, “toco distorcendo Gilberto Gil
misturado com Jimi Hendrix” e agora ja comec¢a a mesclar com musicas autorais. As
apresentacdes nas ruas exigem trabalho arduo e possuem duas etapas, segundo
Albatroz: “Primeiro um trabalho operario que é de carregar. Depois que tudo esta
montado vem o trabalho de musico, quando muda o astral [...] Ai vocé esquece de
todo trampo que teve”. Acredita que a musica na rua tem aumentado em quantidade
e qualidade. “Aqui no Rio sempre existiu 0s musicos de rua e agora o movimento é
de bandas de rua”. Para o musico, as bandas tém se multiplicado e potencializado
seus sons. Ele afirma, baseando-se em suas apresentacdes, que “aqui no Rio a
gente tenta tocar alto mesmo”. E realmente seu som se ouve de longe... A atitude de
tocar nas ruas vai contra a exploracao que fazem com os musicos de todo o sistema
de divulgacdo musical (que envolve desde a producdo até a distribuicdo). “Todo
mundo ganha dinheiro: o produtor, a gravadora, as radios e seus jabas*..., o musico
€ 0 pedo, o explorado e o ultimo a ver algum dinheiro. Entdo, vamos pra rua.
Tiramos esses urubus de nossas vidas e fazemos nosso som vibrar pela cidade”.
Albatroz afirma que o que ganham d& para sobreviver. Mas € um dinheiro
suado. Participaram do 3° Festival Internacional de Musica de Metré com bandas de
rua (2014). A banda foi selecionada através de edital. Isso garantiu uma “grana”,
mas o0s deixou menos independentes também, afirmou o musico. Outro fato que
Albatroz exp6s € que, depois que as “midias” comegaram a pesquisar os musicos de
rua, que toda hora tem entrevista com algum artista no mundo, que tem gravacdes
rolando nas redes etc., ele sente que aumentou 0 nimero de artistas nas ruas e que
mais pessoas tém parado para curtir o som. “Sabe como €, né?! A galera adora uma
novidade. Agora tocar na rua ta virando moda. E cult.” Albatroz pontua que sua
banda comecgou antes desse movimento. “A gente faz isso [tocar na rua] livremente
enquanto pode, mas se nao puder, também ndo vamos parar porque ndo pode. A
rua € acesso publico. Em Niter6i, a gente tentou tocar, mais foi expulso”, lembra
Albatroz, apresentando uma contradicdo do dia a dia da vida na polis. A musica faz
parte, quase que em tempo integral, de sua vida. Quando ndo esta tocando nas

ruas, dedica horas pesquisando, ensaiando e criando arranjos para ampliar seu

49 Jaba é um termo utilizado, com frequéncia, na industria da mudsica brasileira para denominar uma
espécie de suborno que gravadoras pagam a emissoras de radio ou TV pela execugdo de
determinada musica de um artista.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ind%C3%BAstria_da_m%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Suborno
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gravadora
https://pt.wikipedia.org/wiki/Radiodifus%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Canal_de_televis%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Artista
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repertério. “A vida de musico é assim, quando vocé ta trabalhando, vocé toca pra
ganhar dinheiro e quando vocé ta se divertindo vocé também toca. SO que nao
ganha dinheiro (risos). ” Quando indagado se a relacdo com o trabalho estava
atrelada ao “ganhar dinheiro”, ele pensou um pouco e respondeu: “s6 ao dinheiro
nao! Carregar, montar, instalar, desinstalar, desmontar, carregar de novo, guardar.
Isso € muito chato e desgastante! Outra coisa € que tem que ter horario para tocar.
Apesar da gente fazer o horério, tem algumas coisas que pegam. Tem horarios
melhores para tocar. A gente curte muito tocar na hora do almocgo ali na Carioca (se
referindo ao Largo da Carioca, no centro), mas no verdo nao rola esse horario,
porque sendo a gente frita. Na Lavradio (outra rua no Rio Antigo/Lapa), o melhor &
sabado que ta todo mundo tomando um chopp descontraido”.

Para Albatroz, o trabalho e o lazer se misturam, ndo sendo possivel
definir fronteiras claras. “O melhor do sabado € que, enquanto a gente trabalha, a
galera se diverte curtindo um som, mas a gente se diverte também. Outro dia
piramos quando uma “velhinha” parou para curtir nosso som e comegou a dancar.
Quebramos tudo. Foi muito louca a sintonia que rolou e ai tocAvamos para ela e
quanto mais ela dangava mais a gente pirava. Foi um transe!”. E o musico completa
que essa relacédo estabelecida com o publico € o melhor da rua, “vocé nunca sabe
guem vai se conectar com sua musica”.

Quero-quero: agentino, seu instrumento € o violdo, 52 anos. Toca em
duas bandas do circuito de rua. A mais antiga foi fundada em 2009 na Argentina
(Buenos Aires). Em agosto de 2012, os integrantes vieram tentar a sorte no Brasil.
Ouviram falar que por aqui a vida andava melhor. Na Argentina, viviam tempos
dificeis com a arte, com a vida, com a politica. A outra banda se formou mais
recente, em 2015, no Rio mesmo. A ideia de sair para tocar nas ruas € como ter um
trabalho. “Vocé tem que fazer todos os dias. Tem horario, dia e tudo. O interesse
maior € promover a banda, a nossa musica, de repartir um pouco do CD, um pouco
diferente do que fazem a maioria”. Ao tentar compreender o que ele queria dizer
com esse “diferente do que faz a maioria”, Quero-quero explicou: “uma das bandas o
repertorio € autoral e a ideia da banda € viver da rua. ” Nesse sentido, “é preciso
tornar conhecidas as muasicas que sao autorais. E isso s6 acontece quando a muasica
comeca a entrar na escuta das pessoas. Por isso, a gente escolhe um lugar e fica
nele durante um tempo, tocando um mesmo repertorio, tentando acostumar e

também agradar as pessoas”. Com o género musical, atravessado pelo rock,
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possuem um pouco de musica funk também em seu repertério. A estratégia utilizada
para ganhar o publico e se tornarem conhecidos é a de repetir. Repetir o lugar e
repetir o repertério por um tempo. Quero-quero relata que é dificil as pessoas
pararem para escutar uma melodia que ndo conhecem. Mas se contradiz ao afirmar:
“a musica € linguagem universal. Para vocé gostar dela n&o precisa ser conhecida.
Ela tem que te tocar. Pulsar la dentro”.

Quando chegou ao Rio de Janeiro, a banda passou por varios problemas
com a policia sobre a questdo da ocupacgéo do espaco. Afirmava o entrevistado que
a lei que permitia tocar nas ruas ja existia, s6 que ninguém conhecia, principalmente
os guardas. “A lei ja existia, s6 que nao era conhecida”. Quero-quero conta que foi
feito um grande trabalho pelos artistas de rua mais antigos e envolvidos na luta,
tentando conscientizar os musicos, a populagdo e as guardas sobre a nova lei e
assim coibir os abusos policiais. E que a banda foi aconselhada por um advogado
(que sempre os assistia e 0s ajudou a sair de uma repressdo da guarda municipal)
para manterem junto a eles uma copia da lei, caso acontecesse uma nhova
ocorréncia como a que passaram. Esse evento ocorreu no Largo da Carioca, um dos
points onde o0 musico toca, e no posto 9 na orla de Ipanema. Quero-quero tem pouco
tempo para si. Toca todos os dias nas ruas (as vezes duas vezes ao dia, as vezes
trés, depende das agendas), revezando-se nas duas bandas, o que me permite
afirmar que isso Ihe consome muito tempo ao longo do dia entre deslocamentos,
organizacdo das apresentacdes etc. Mora numa comunidade, conhecida como
fazenda, e divide uma casa com outros artistas de rua. Pretende seguir a vida assim,
tocando pelas ruas do Rio. Gosta de viver na cidade, gosta da gente e da forma
como o carioca se relaciona. Mas acha a vida dura por aqui também. “Tem que
ultrapassar muita desilusdo para seguir nas ruas”, conta o musico sobre o

perseverar desenvolvendo sua arte nas ruas.

4.2.4 A diversidade na e da ocupacao das ruas

Atualmente, no Rio de Janeiro, existe reconhecimento, incentivo e
liberdade para as expressoes de arte nas ruas. Pragas, cal¢cadas, esquinas e tantos
outros espacos sdo passiveis de serem ocupados pelos musicos. E assim que diz a
lei, mas nem sempre é assim, com tanta tranquilidade, que essa pratica acontece no

dia a dia. A questdo se volta para as relagbes estabelecidas entre sujeitos,
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sociedade e Estado, na esfera de apropriacdo e uso do espaco publico por praticas
sociais.

O movimento de tocar nas ruas do Rio de Janeiro vem paulatinamente
ganhando for¢a e maiores adesdes. O numero de artistas, espalhados pela cidade,
vem aumentando desde os meados da década de 1990. Esse fato se alinha com
dois importantes fatores: a melhora da economia no Brasil e as politicas de
aproximacgdo desenvolvidas com os paises da América Latina. Grande namero
desses artistas € migrante, seja oriundo de paises vizinhos ou de outras regides do
préprio Brasil. Atraidos pelas belezas e boa vida que a cidade maravilhosa promete
em sua circulacdo midiatica, a cidade viu aumentar exponencialmente seus artistas
nas ruas na era de megaeventos (século XXI). Ha4 muitos cariocas também tocando
pelas ruas, mas esses ficaram mais evidentes num tipo de apropriagcdo do espacgo
publico/privado com caracteristicas mais de festa, de espetaculo, de efervescéncias
coletivas (rodas de samba, rodas de choro, blocos de carnaval, fanfarras, rodas de
jongo etc).

Os mausicos, que atualmente tocam pelas ruas do Rio de Janeiro,
compdem uma vasta diversidade sonora. Seria leviano afirmar a supremacia de um
estilo musical sobre outro. A cidade musical, que tem no samba, por exceléncia, sua
raiz e que viu nascer pelo choro a musica urbana, apresenta um repertério eclético
de ritmos musicais espalhados pelas ruas cariocas. Seja com um Unico sujeito
tocando, seja com uma banda, a cidade est4 aberta a essas diferencas. Essa
diversidade, como diria Jodo da Rio, reflete a “alma das ruas”, a rua que, em sua
profusdo de possibilidades e usos, revela, entre encontros e choques, que o convivio
com as diferencas € possivel.

Um ponto comum, entre os varios masicos entrevistados, é que tocar nas
ruas € excitante, mantém o artista aberto ao mundo, representa a capacidade de
lidar com o inesperado. “Vocé nunca sabe o que pode acontecer quando sai para
tocar nas ruas” (Mergulhdo/ Rio/praga, 28, Franca). As interlocu¢cdes promovidas por
esses artistas percorrem um leque imenso de possibilidades: tem gente que se
aproxima perguntando alguma curiosidade, tem gente que pede musica, tem gente
gue canta, que danca, que reclama, que passa direto, que d& dinheiro, que fica
assistindo e tampa o ouvido, que compra o CD, que quer o contato do grupo/musico
etc.
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O morador de rua, presenca habitual pela cidade, € sempre um
participante das apresentacdes, ora roubando a cena como muitas vezes pude
presenciar, ora sendo mais um na plateia a desfrutar de um tempo de lazer. Sua
presenca sempre causa alguma reacdo no publico. Muitas vezes pela graca que
apresenta, outras pelo medo que as pessoas sentem, mas indiferente a esse sujeito,
ninguém fica. Nem mesmo 0s musicos que ora gostam, porque interagem com a
masica, mas ora atrapalham, porque geram desconfianca e desconforto dos
ouvintes.

A musica nas ruas, bem como toda pratica de arte nelas, tende a ser um
catalisador urbano, que cria, nas tramas do tempo/espaco, conexdes entre sujeitos
(individuais e coletivos) que, por alguma razao, se ligam a préatica de perto ou de
longe, com participacdo ativa ou na espreita. A ligacao proporcionada pela musica
fala do sentido intangivel que a musica aciona nos sujeitos e do fator essencial da
rua: o desconhecido, o inesperado que propicia encontros e/ou choques. Nesse
sentido, ao tocar nas ruas, 0s musicos assumem o0 papel provocador de contatos,
trombadas, quebra de rotina, aglomeracgdes, enfim, algum nivel de efervescéncia
coletiva. O viés pelo qual utilizo esse termo cunhado por Durkheim (2003),
efervescéncia coletiva, reflete a ideia de como um fenémeno de quebra do cotidiano
pode ter consequéncias saudaveis, como as interacdes sociais que se vive de forma
mais intensa do que nos tempos normais. Esse estado se caracteriza por sua curta
duracédo e, em determinadas situacdes, é capaz de modificar as normativas sociais e
dar lugar as mudancas.

Algo que também chamou a atencgéo € a consciéncia social e politica que
esses artistas demonstram. Ocupar as ruas € um direito de todos os cidadaos e é
para eles que os musicos tocam. “As pragcas sao incriveis para encontros. Aqui
fomos perdendo esse costume de passear na praca. Virou lugar perigoso. Mas a
musica ocupa e enche de gente. E a praga passa a ter vida. Vida social” Pelicano
(Rio/AME, metrd, 29, Rio). Alguns musicos, com atuagfes ativistas mais declaradas,
outros, compactuando com um pensamento social menos fragmentado, mas foi
possivel perceber, mesmo com diferentes niveis de interacdo, que muitos desses
artistas possuem a intencdo de levar ao publico mais que a sua virtuosidade
artistica, parecem que se empenham em propiciar momentos de prazer, uma
espécie de balsamo para o dia a dia corrido e sofrido do povo carioca. Quando

perguntados se havia um publico alvo a que o repertério se dirigia, a maioria nao
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teve um direcionamento objetivado, e acabaram por concluir que tocam mais para a
populacao local do que para os turistas, mas todos sdo unanimes em afirmar que os

turistas sdo mais generosos nas contribuigoes.
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5 LUZES E SOMBRAS SOBRE UMA PRATICA SOCIAL NO RIO DE JANEIRO E
EM BARCELONA

A partir do panorama, descrito sobre como se apresenta a arte dos
musicos de rua em Barcelona e no Rio de Janeiro, tecido com os diferentes fios
condutores que envolvem essa pratica em ambas as cidades e com a fundamental
ajuda dos musicos, gestores e pesquisadores que apontaram distintos olhares, é
possivel compreender que, por traz de certa visdo romantizada veiculada pelas
midias em geral e que compde o imaginario coletivo, tem-se uma pratica milenar que
se mostra complexa, ora como luz irradiando alegrias, belezas, utopias e ativismo,
ora como sombra que esconde as mazelas sociais, a precarizagédo do trabalho, o
preconceito social e a arte como mercadoria, constituindo e sendo constituida
pelo/no mundo contemporaneo. Tecer as luzes e as sombras de forma dialégica,
como partes de um todo, representa compreender os distintos pontos de vista, que
mesmo antagbnicos ndo sao contraditorios, mas se complementam real¢cando a
complexa rede de conexdes dessa pratica social.

N&o objetivando elaborar uma teoria, que seja capaz de explicar
exaustivamente o processo de existéncia de muasicos nas ruas, nem demonstrar
uma realidade social concreta e acabada para esse fendbmeno na
contemporaneidade, o esforco desta investigacdo se concentra em analisar 0s
aspectos dessa pratica que sobressairam durante a pesquisa nos dois campos. Ora
se aproximando, ora se afastando, as duas diferentes realidades sociais ampliam a
compreensao de como essa pratica social resiste no tempo, remodela-se com e nas
sociedades atuais e tensiona, ao mesmo tempo que compbe, a estetizacdo
idealizada para as cidades turisticas e para as artes de rua.

Buscando captar, pela ética dos sujeitos musicos, as singularidades que
suas praticas apresentam, assumo o risco de, ao eleger analisar determinados
aspectos que sobressairam no caminho trilhado pela pesquisa, deixar para tras
tantos outros que néo se fizeram relevantes. Aponto, assim, limites que toda
pesquisa no campo social apresenta e a visdo da pesquisadora, que nao acredita

ser possivel abarcar toda realidade de um fendbmeno (se é que ela existe), mas se
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esforca para que as escolhas feitas possam dar um panorama contemporaneo da
prética.

Para tanto, dois aspectos e seus entornos, que interferem e se
apresentam como relevantes nesta andlise, foram focados: A relacdo tempo/espaco
social em que essa pratica se desenvolve, que desvela a onipresenca da musica, a
estetizacdo das cidades turisticas e o0 jogo de forcas nas disputas pelas formas de
ocupacles e apropriagbes dos espacos publicos; e os intersticios da relacao
lazer/trabalho, que apresentaram nuances, que vao do glamour a precarizacao
nessa pratica social, e apontaram a relacdo com o sujeito migrante, com o turismo e
com as TICs, nas circulacdes e nos imaginarios de suas imagens.

Toda prética social carrega, em si, rastros da prépria histéria que a
constitui e que se modifica por vincular-se diretamente ao tempo/espago social em
gue ela se materializa, ou seja, € ilusério pensar que uma pratica social pode ser
compreendida fechada em si mesma, sem mudancas, sem observancia do contexto
social em que ela se desenvolve, sem considerar o tempo histérico em que ela se
realiza. Se um dia trovadores, bufdes e menestréis precisavam percorrer longos
caminhos, de cidades em cidades, para encontrar um novo publico e proporcionar
diversdo, gargalhadas e emocbes por suas versbes irbnicas e sensiveis das
situagBes sociais, através da musica e da poesia, atualmente os artistas de rua ndo
precisam se locomover tanto, pois quem circula com maior intensidade € o publico,
gue vai em busca dessas experiéncias sensiveis com a arte das/nas ruas.

As ruas, com todas as transformacdes urbanas ocorridas em seus
aspectos fisicos e intervencdes politicas de ordenamento, passaram a ser
idealizadas como espacos de circulagdo, de mobilidade e de controle social na visao
do Estado. Mas o fendmeno urbano, com a intensa acao de seus sujeitos, contrapde
essa logica com a ocupacdo e os usos dos espacos de forma diversificada. Em sua
esséncia, podemos compreender a rua como local de expressdo de um povo. As
atuacdes dos musicos, que tomam a rua como palco de suas artes, muitas vezes,
confrontam-se com os limites impostos pela politica de ordenamento do espacgo
publico. Politicas essas, afirma Jacobs (2001), muitas vezes, segregadoras, que
atreladas a infraestrutura em relagdo a funcéo, ao uso e a ocupacdo dos espagos,
nao valorizam a escala humana, propondo um crescimento urbano indiferente as
necessidades de cunho social, sendo a favor de uma “higienizacédo” dos espacgos

publicos e, atualmente, com mais intensidade, dos espagos turisticos. Os musicos
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resistem, insistem e seguem com suas praticas sociais pelas ruas das cidades,
sendo uma realidade concreta e sensivel no Rio de Janeiro e em Barcelona.

A veiculacdo midiatica dessa pratica assume um papel importante nas
imagens dessas cidades. Sao milhares de videos e fotos que, postados diariamente
nas distintas redes sociais, enaltecem essa pratica, evidenciando-a como um 04asis
em meio a concretude urbana, como o lado sensivel das cidades cosmopolitas,
como um momento de virtuosismo e riqueza cultural. As musicas, 0s musicos e as
pessoas nunca circularam tanto pelos espacos fisicos e virtuais. O mundo virtual
encurtou o atual. Muitas fronteiras cairam, possibilitando maiores interacdes e
trocas, tantas outras foram construidas, bloqueando passagens, impedindo acessos.
O sonho de um mundo globalizado, em interacdo social, vai se desfazendo por
muros “simbdlicos”, capitalistas e excludentes que vao se elevando. As
possibilidades de comunicacao e circulacdo de pessoas, ideias e cultura ganham em
dinamicidade e em velocidade, mas também se cercam com a seletividade e a
criacao de guetos na contemporaneidade.

Adentrando nesse universo das cidades turisticas, que possuem,
salpicados em suas ruas, 0s musicos, encontram-se, nas condicdes sociais,
econdmicas e politicas, algumas explicacdes para o “parecer ser’, que essa pratica
ecoa mundo afora, e “o0 ser’, a que os musicos estdo submetidos. Nesse sentido, o
préximo subitem procura analisar 0s tempos/espacos sociais em gque essa pratica se

desenvolve.

5.1 OCUPAR, ESTETIZAR, SER PRESENCA: RELACOES DA MUSICA NA

CONTEMPORANEIDADE

Atualmente observa-se, com facilidade, que a musica se apresenta
onipresente nas megacidades. Esse apontamento vem respaldado pelo alto
consumo musical generalizado que culmina no mundo contemporaneo. Em todos os
eventos, todos os lugares e por toda a mobilidade urbana, tem-se a mdusica
ambientada e ambientando, seja pelo consumo individual ou pela escuta coletiva,
seja por um desejo pessoal ou porgue ela estd no ar. S80 centros comerciais,
elevadores, restaurantes, salas de espera, parques de diversao, transportes
publicos, carros particulares, lojas, academias, transeuntes com seus auriculares em

alto volume, “o vizinho” escutando sua preferéncia, a igreja entoando seus louvores
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etc. Nao se pode negar que a grande propulsora dessa circulacdo e massificacao
musical foi gerada pelo avanco das TICs. Acompanhando a revolucéo tecnoldgica e
o mundo conectado em redes, a musica rompeu fronteiras territoriais e temporais,
passando a ser consumida de maneira ilimitada e em tempo integral no
tempo/espaco social contemporaneo.

Ha algumas décadas, o consumo musical se restringia a programacao
das radios e dos outros meios de comunicacdo como televisdo, cinema etc., aos
langamentos e as vendas de LPs e as turnés com shows de divulgagéo. Logo, com a
chegada inovadora na forma de armazenar musicas em CDs e a sequente criacao
de outras midias de armazenamento (mp3, mp4 etc.), tornou-se visivel a velocidade
promovida na mudanca da forma de armazenar, distribuir e comercializar musica.
Com a criagcdo dos reprodutores musicais portateis, inclusive os individuais, no final
do século XX (walkman, cd players, ipods etc.) e, em seguida, com a explosao dos
smartphones®, na primeira década do século XXI, o consumo musical se amplia
exponencialmente. Atualmente qualquer pessoa no mundo, que tenha condi¢cdes
econdmicas para ter um aparelho celular com conexdo a internet®!, pode carregar
uma gama infinita de bibliotecas musicais consigo e ndo precisa nem ter as muasicas
armazenadas, pois 0s servi¢cos especializados streaming de muasicas como Spotify,
Deeser, GVT music, Google music, Napster, Rdio, Apple music, dentre outros, ja
deixam milhdes de musicas disponibilizadas para seus usudrios. Musicas de toda e
qualquer parte do mundo, passando por todos os estilos musicais e temporais. E a
possibilidade de acesso as musicas nunca antes alcancada em quantidade,
variedade e velocidade. Estamos na era on line, na qual tempo e espaco ndo se
dissociam, dando a vez ao simultineo e ao imediato como também a
impermanéncia e a novidade.

A musica, desde o0s tempos mais remotos, sempre esteve presente em
todas as manifestacfes sociais e pessoais do ser humano. A musica € constituida e
constituinte do contexto social e pessoal, no qual ela nasce e/ou se reproduz, sendo

capaz de expressar crencas, identidades, modos de viver e distintos elementos

50 Celular com conectividade e funcionalidades semelhantes as de um computador pessoal,
notadamente com um sistema operacional capaz de correr varios aplicativos."smartphone", in
Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013,
https://www.priberam.pt/dlpo/smartphone Acesso em: 06 jan.2017.

51 E preciso esse adendo para reforcar que se esta consciente que a explosdo tecnoldgica também
promove a excluséo digital de uma camada da populacdo mundial economicamente desfavorecida. O
acesso a tecnologia digital esta diretamente ligado a questfes econémicas dos paises e dos sujeitos.
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singulares da cultura. Com a universalizagcdo das musicas em suas mobilidades
espaco/temporal, as interferéncias permitidas, como releituras, mixagens, mudanca
de ritmo, parédias, apresentam ilimitadas possibilidades para novas configuracées
sobre a mesma (a musica). Assim, observa-se como a mausica imbricada na
contemporaneidade também abarca aspectos ligados a necessidade de renovacéao,
ao hiperconsumo e a estetizacdo generalizada que a vida cotidiana impde
(LIPOVETSKY; SERROQY, 2015).

A musica possui efeitos emocionais sobre os seres humanos. Operando
de forma interativa com os sujeitos, pode trazer a tona sentimentos de experiéncias
passadas reveladas pela memoria de instantes, €pocas, pessoas, situacfes. A
musica também opera, como aponta DeNora (2000), como um possivel dispositivo
de autorregulacao, que permite ao sujeito transitar de um estado de animo a outro. A
utilizacdo da musica como instrumento para alcancar determinadas emocoes ja €
observado desde os trovadores na Idade Média e se evidéncia nos tempos
modernos com o cinema mudo. Hoje em dia, uma trilha sonora € tdo importante
guanto o roteiro que ela sonoriza.

Mas a mduasica sempre esteve presente alcancando e provocando
emocdes ndo como instrumento, mas por sua esséncia invocadora do oculto, do
intangivel, do sentido que é percebido. As musicas seguem acompanhando ritos e
dando o tom de seus rituais e, entre o profano e o sagrado, na contemporaneidade,
tem-se na musica um poderoso instrumento catalisador e, porque nado dizer,
organizador de emocoes.

Estudos revelam, sobre distintas oticas, possiveis relagdes entre musica e
poder embasados nessa constante presenca da musica a que estamos submetidos
e/ou nos submetemos diariamente (CORREA, 2016; LIPOVETSKY; SERRQY, 2015;
AUGOYARD, 2011, 2007, 2004; MARTI, 2009; BULL, 2009; KASSABIAN, 2008;
DENORA, 2000; FORTUNA, 1998). O poder, aqui, reflete uma gama de
possibilidades de controle, seja por regulacdo, por inducdo, por identidade e
inclusive por alienacdo. Encontram-se, fartamente, esses principios de controle
qgquando os estudos se voltam para a relacdo das muasicas e as megacidades
imbricadas no que Bauman (2013) denominou de “sociedade de consumo”. Nesse
sentido, temos sociedades marcadas profundamente, mas néo exclusivamente, pela
presenca estética do consumo, na qual consumir esta para além de satisfazer um

desejo, uma necessidade, mas se pauta como uma constru¢cao de identidade para
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se pertencer a determinado grupo. Entdo, consumir musica estd na moda e a
utilizacdo dela, como instrumento regulador, também estd expandida na
contemporaneidade. Os meios de comunicacdo e informacdo relacionados as
politicas publicas, ao marketing, ao comeércio, ao lazer, ao planejamento urbano
sabem bem disso.

Augoyard (2011, 2008, 2004), em seus estudos, afirma que as
ambiéncias, ou seja, as configuracdes de ambientes cotidianos sdo préticas
estéticas que visam a criar uma urbanidade focada nos efeitos da arte na cidade.
Esse autor investiga os espacos criados com determinadas inten¢cdes, mas nao se
pode deixar de pontuar sobre qual intencdo politico-social-mercadoldgica se
promove essa criagao.

DeNora (2000, p.158) aponta que, na vida cotidiana, as pessoas
interatuam e se apropriam da musica de modo que esta se constitua em um dos
recursos privilegiados da pratica estética reflexiva de subjetivar-se a si mesmo e aos
outros como agentes emocionais e estéticos através dos distintos contextos sociais.

Lipovetsky & Serroy (2015, p.12) proclamam que “o capitalismo artista” se
volta ao mercado de consumo, multiplicando os estilos, as tendéncias, o0s
espetaculos, os lugares de arte, lancando constantemente novas modas em todos
0os setores, criando, em grande escala, 0os sonhos, o imaginario, as emocdes,
tornando, artistico, o dominio da vida humana.

Correa (2016, p.157) aponta que a musica em nossa cotidianidade tem
uma funcdo utépica na medida em que nos da a ilusdo de construir espacos
perfeitos de comunidade. Um lugar onde sempre reina a harmonia.

Bull (2007) invoca Adorno ao afirmar que o consumo de musica mecéanica
estd sendo utilizado como conexdo que as culturas modernas ndo tém. Sendo
assim, afirma o autor, a muasica é utilizada para ter uma experiéncia comunitaria
mediada em vez de uma experiéncia direta. Ou seja, através da musica, procura-se
alcancar um ambiente de familiaridade em contraposicéo a frieza do espaco urbano.

Kassabian (2008), em seus estudos sobre world music, coloca em duvida,
ao mesmo tempo que evidencia, as novas e complexas relagbes que se apresentam
entre a escuta “do aqui”, contexto da escuta efetiva, e a escuta do “de 13", contexto
da musica evocada, no que se refere ao alcance dessa escuta como uma possivel

experiéncia turistica. Aponta também que, promovidos por estratégias de
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comercializacdo e distribuicdo, criou-se uma associacao desse estilo de musica com
um estilo de vida objetivado pelos ambientes por elas sonorizados.

Segundo Marti (2009, p.157), mesmo em ambientes sonorizados, a
musica apresenta certo ritual em seu contexto. Sendo a onipresenca uma de suas
caracteristicas (na contemporaneidade), a musica serve tanto para vestir espacos
vazios como para dissimular suas caréncias ou disfarca-las.

Compreendendo que todas as cidades apresentam uma sonoridade,
Fortuna (1998, p.27) evidencia, em seus estudos, que a multiplicidade de sons
oriundos de diversas fontes, impostas aos sujeitos nas grandes cidades, as
chamadas paisagens sonoras modernas, “sugerem um estado de espirito
condicionado de forma permanente pelo som ambiente, socialmente vivido”. Sendo
assim, sustenta seu argumento com Norbert Elias (1989) sobre a historica regulagéo
de que “continuamos no dominio das sonoridades sociais, a cultivar formas
elementares de modelacédo civilizacional das pulsdes e a procurar regular a nossa
capacidade reativa”.

Essa compilacdo de estudos sobre a musica na contemporaneidade com
seus usos e poderes abre um leque de referenciais que permite uma aproximacao e
consequente reflexdo sobre os muasicos de rua que desenvolvem suas artes tanto no
Rio de Janeiro quanto em Barcelona. No centro historico de Barcelona, como uma
pratica regulada e conformada aos moldes do sistema regulado; no Rio de Janeiro e
0S que ndo possuem carné em Barcelona, como uma pratica autorregulada e que,
em alguma medida, tensiona o sistema conformado.

Os musicos, especificamente os que possuem carné, estdo distribuidos
de maneira planejada pelo espaco de forma que uma performance nao interfira na
outra. Mas, ao mesmo tempo, de forma que também nédo se perca a sonoridade que
embala e ambienta o centro historico barcelonés para os transeuntes que por ali
circulam.

A Figura 1, a seguir, apresenta a localizacdo dos pontos disponiveis para
0s musicos de rua tocarem no distrito Cidade Velha em Barcelona. E uma
distribuicdo oficial e se encontra nas diretrizes do projeto Music al carrer. Sao vinte e
trés pontos demarcados pela cidade. Nove desses pontos se concentram no bairro
Gotico e os outros 14 estao distribuidos por perto, abarcando boa parte da regido de
alto fluxo turistico da cidade. Esses sdo 0s Unicos pontos permitidos para 0s

musicos tocarem em toda Barcelona. A investigacdo, nessa regido, se limitou aos
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musicos que tocam no centro histérico da cidade, mais especificamente ao redor da
catedral de Barcelona. Para situar o leitor, ha uma marcacédo minha, demonstrando a
regido abarcada por este trabalho, que engloba os pontos 2, 4, 5, 8 e 10,
acompanhados de perto durante a pesquisa de campo.

Figura 1 — Pontos de musica disponiveis no bairro Goético - Distrito Cidade Velha em
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Fonte: Normativa Musics de Carrer 2015.

Os centros histéricos das cidades, via de regra, sdo as partes mais
antigas que detém o lugar simbdlico da historia e da memoria coletiva. Atualmente,
segundo Delgado (2015; 2008) e Montaner e Muxi (2008), os centros histéricos se
assemelham aos pargques tematicos, pois é possivel observar que todos os centros
historicos, seja de pequenas cidades ou de megacidades, estdo envoltos pela

mesma aura de histérias e glamour, “com poder de atragdo sobre os habitantes e
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turistas, como foco polarizador da vida econdémica e social” (CAVEN, 2007, p.16).
Esse fato ndo é mera coincidéncia e vem, sim, de um processo planificado e estético
de cidades que desejam promover esse espaco publico da cidade como centros
turisticos. Esse processo acaba por banir, em certa medida, o que é real na
constituicdo histérica desses lugares®?, promovendo a estetizacdo de uma forma
urbana homogénea com claros interesses no processo de turistificacdo e se
apropriando, no caso Barcelona, da pratica social dos musicos de rua como
elemento estético social.

Os musicos que tocam de forma legalizada nesses espacos possuem
uma série de normas a serem cumpridas, o0 que, a principio, revela um paradoxo a
uma pratica nascida e desenvolvida na rua. A primeira norma diz respeito a
necessidade de participar do projeto Music al carrer e isso implica aceitar as regras
do mesmo. Durante a entrevista, o gestor do projeto nega que um dos objetivos seja
criar uma ambiéncia no centro histérico (AUGOYARD, 2011). Mas o regulamento do
projeto determina trés regras norteadoras e, porque néo dizer, cerceadoras da
liberdade expressiva dos artistas: a musica deve ser melddica e suave, sendo
proibida a utilizacdo de percusséo; o volume ndo pode ultrapassar 65 decibéis e ndo
pode haver mais de trés musicos tocando juntos, sendo que, em alguns pontos, o
limite sdo dois musicos e até mesmo um. Nesse sentido, nota-se que existe uma
tentativa de controle na perspectiva de criar um “estilo” para o repertério dos
musicos que desenvolvem sua arte nesse espaco. Tranquilidade, harmonia e
seguranca estdo na linha de frente dos sentimentos desejados para esse espaco,
onde a circulagcdo turistica € grande. Ndo se permitem ritmos excitantes, que
possam levar os ouvintes a algum tipo de perda de controle, a efervescéncia.

A segunda norma reguladora, imposta aos musicos que ocupam esse
espaco, diz respeito ao tempo para a apresentacdo, limitado em duas horas,

podendo ser duplicado no mesmo ponto. Ou seja, 0 musico pode tocar até por

52 O Colbéquio de Quito (1977) estabelece como definicdo de centro histéricos “todos aquellos
asentamientos humanos vivos, fortemente condicionados por uma estrutura fisica proveniente del
pasado, reconocibles como representativos de la evolucion de um pueblo”. Inclui ainda como requisito
fundamental “un nudcleo social y cultural vivo”. Delgado (2015) afirma que, mediante o quadro que se
impde de assepsia nos centros historicos como areas museificadas, protegidas, turistificadas, uma
parcela da vida real e continuada € retirada. Ou seja, os efeitos sociais de tais dinamicas implicam a
expulsao de vizinhos e usuarios desses espac¢os que nao condizem com a imagem desejada.
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quatro horas seguidas (se assim o sorteio Ihe permitir>®), mas, obrigatoriamente, tem
gue mudar de ponto depois de vencido o prazo.

Os pontos permitidos sdo marcados por placas metalicas sinalizadoras
(como se pode observar na Fotografia 1A a seguir), o que facilita o controle da
guarda urbana, da legitimidade ao artista que precisa ter seu carné exposto (apesar
de quasa nenhum musico fazer) e mantém registrado o ordenamento do espaco. A
marca € sutil (FOTOGRAFIA 1B) e passa despercebidamente para aqueles que
transitam, até porque muitos dos musicos a encobrem de forma proposital com seus

aparatos.

Fotografia 1 — A - Placa metélica sinalizadora de ponto permitido para os musicos de
rua em Barcelona; B — Detalhe da placa indicativa do projeto musicos

de rua em Barcelona

Legenda: Ponto n° 8 Bishe com Pieta

Fonte: Material da pesquisadora.

53 Para detalhes sobre o sorteio rever o item 5.3.
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Os musicos, que participaram desta investigacdo, sdo unanimes em
afirmar que ndo gostam nem dessa rigidez nos pontos para tocar nem da limitacao
do tempo. A justificativa apontada € que sdo poucos 0s pontos permitidos, e que,
devido as regras do sorteio, muitas vezes, ndo é possivel conseguir um bom ponto
para tocar. Para os musicos, quando eles conseguem um ponto e s6é podem tocar
duas horas, esse tempo néo € capaz de gerar bons rendimentos. Como afirma Sabia
(BCN/centro, 45, Roménia), “se vocé nao € um dos primeiros a ser sorteado vocé
ndo consegue um ponto bom para tocar naquela semana, entdo serd uma semana
ruim, mas se vocé consegue um bom ponto e vocé s6 pode tocar por duas
horas...isso também € ruim. Nesse projeto a gente sempre esta ruim. Ele [0 projeto]
ndo foi feito pensando no musico, a organizacdo nao estd para os musicos. Eles
guerem € musica bonita para os turistas pensarem que em Barcelona tudo é lindo.
Mas, a realidade é outra ”.

Nessa mesma linha de pensamento Tico-tico (BCN/centro, 48,

Venezuela) pontuou:

Trabalhar na rua é muito duro e eles [se referindo aos mentores do projeto]
nao se importam com a gente. O trabalho é pesado, vocé tem que carregar
seu instrumento, o amplificador e tudo que vocé precisa. Se eu tocasse
flauta seria bom, mas olha o tamanho do instrumento [ele toca harpa]. E nédo
tem garantia nenhuma de conseguir algum dinheiro. Se quando chega a sua
hora comeca a chover... vocé perdeu o dia, a passagem, seu tempo. Mas,
vocé acha que eles importam com isso? Se no seu dia choveu, o problema
€ seu. Mas, se vocé ndo for em trés sorteios eles te ddo adverténcia e até
tiram seu carné.

Tocar ao redor da catedral de Barcelona é uma possibilidade legal para
poucos atualmente. Observa-se que a busca dos musicos por espacos de grande
movimentacgéao, junto com a impossibilidade de muitos deles obterem o carné, acaba
por criar um circuito no qual varios musicos ultrapassam a legalidade, transgredindo
as delimitacbes impostas, principalmente nos requisitos “pontos permitidos” e
“horarios a cumprir’, nos espagos em torno da catedral. Essa irregularidade ja possui
certa organizacdo também. Nao se vé um musico tocando perto de um ponto
demarcado que interfira no trabalho de outro musico. Com a aproximagdo de um
musico para tocar, 0 que esta tocando deve ceder a vez - a referéncia séo as duas
horas impostas pela regulacdo oficial, afirmam os entrevistados. Com a ajuda de

alguns masicos que tocam pelos espacos néo regulados, foi possivel criar um mapa
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nao oficial dos musicos que tocam ao redor da catedral. O que se pode denominar
de mapa, de fato e ndo de direito, dos pontos com musicos no entorno do centro

historico. Uma rota alternativa aos sem carné.

Figura 2 — Pontos licitos e ilicitos de musicos no Centro Historico de Barcelona

2175182 2175784 2176386 2,176988 2177590

41,383496 41,383908 41,384320 41384732

41,383084

Fonte: ArcGis, 2017.
Na Figura 2, observa-se que a quantidade de musicos tocando quase

duplica. Alguns desses pontos, nos quais é muito comum ver musicos, me
surpreenderam por ser ilicitos. Outra constatacdo interessante € que muitos dos
musicos dos pontos ilicitos tém carné. Eles ocupam esses espacos para tocar,
geralmente antes ou depois de suas apresentacdes, burlando as regras do projeto,
na tentativa de aumentar seus ganhos, ampliando o tempo que tocam na regiao.

A rotatividade obrigatéria, nos pontos licitos, segundo o gestor, vem
atender as demandas e os interesses de parte da populacdo (os vizinhos) e dos
comerciantes (da regido) que se aborreciam e se cansavam com a repeticdo do
mesmo repertorio durante horas. Afirma Calopsita (BCN/Ayuntamiento, 40,

Espanha) que
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deve-se levar em conta que as musicas sdo muito agradaveis, porque vocé
esta de passagem, mas as pessoas que ali residem ou 0s comércios que
tém de suportar por duas horas 0 mesmo cara com as mesmas musicas ...
se o repertorio ndo é muito bom e muito grande ... é para "matar-lo".

Tudo estd pensado, como determina a ordenza de Barcelona, para o
bem-estar da populacdo, afirma o gestor. Mas 0 que nao parece entrar nas
consideracdes do gestor e do Ayuntamiento, € que 0s musicos que tocam também
fazem parte da populagao e deveriam ter assegurado os direitos a livre expresséo
qgue a mesma ordenanza preconiza®. Nesse sentido, a pergunta que os musicos
fazem ao se referirem a tal ordenanza é: Por que ndo se pode tocar nas ruas? A
guem pertence o direito de livre expressar-se? Os musicos que participam do projeto
se sentem explorados e cerceados em seus direitos de cidadaos. Existem muitas
regras que devem cumprir quando tém a licenca para tocar e nenhuma
contrapartida. Essa € uma afirmacdo quase unanime: o direito ndo é de todos!

J&4 os mausicos que nao tém carné questionam a impossibilidade de
conseguirem tocar nos “melhores” pontos da cidade, a transformagao e a elitizagao
das ruas do centro histérico como lugares “sagrados e protegidos”. O
reconhecimento de que existe um circuito alternativo, ilegal, concomitante ao legal
(pontos no espaco publico que sdo apropriados pela pratica dos musicos onde nao
existem placas) demonstra a impossibilidade de controle sobre o urbano que as
politicas publicas perseguem. O que denominei de circuito alternativo representa a
luta dos musicos pelo direito a cidade defendida por Lefebvre (2001). Os musicos
gue se arriscam, transgredindo as regras, sujeitos as sancfes da lei, por se

apropriarem dos espacos publicos, ja perceberam que fazem parte de um jogo. Um

54 Artigo 1. - Objetivo da Portaria (Tradug&o nossa)
1. A presente portaria visa preservar o espaco publico como lugar de harmonia e civilidade,
onde todas as pessoas sdo capazes de desenvolverem em liberdade suas atividades de livre
circulagdo, lazer, recreacao e prazer, com pleno respeito a dignidade e aos direitos dos outros e a
pluralidade de expressbes culturais, politicas, linguisticas e religiosas e das formas de vida
diversas existente em Barcelona. A cidade € um espago coletivo, onde todos tém o direito de
encontrar condigBes para sua realizagdo pessoal, politica, social, e com condi¢cdes de 6timo
ambiente, o que significa também assumir os deveres de solidariedade, de respeito mituo e de
tolerancia.

Article 1.- Finalitat de 'Ordenancga
1. Aquesta Ordenanca té per objecte preservar I'espai public com a lloc de convivéncia i civisme,
on totes les persones hi puguin desenvolupar en llibertat les seves activitats de lliure circulacio,
oci, trobada i esbarjo, amb ple respecte a la dignitat i als drets dels altres i a la pluralitat
d’expressions culturals, politiques, linglistiques i religioses i de formes de vida diverses existents
a Barcelona.
La ciutat és un espai collectiu on tothom té dret a trobar-hi les condicions per a la seva realitzacié
personal, politica, social, amb les condicions ambientals optimes, la qual cosa comporta assumir
també els deures de la solidaritat, el respecte mutu i la tolerancia.
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jogo entre o sujeito e a forga publica. Um jogo entre o individual e o coletivo. Um
jogo entre a estetizacao e a arte. Esse jogo, em que a estética e a cultura propagada
da cidade os tomam de assalto desumanizando-os e transformando-os em cenario,
também Ihes “da a oportunidade” de tocarem nos lugares com maior fluxo turistico
da cidade e nos pontos em que 0s turistas mais contribuem. Afinal, muitos turistas
também vao a esses locais para vé-los, pois ja sabem de sua existéncia, nem que
seja de passagem para bater uma foto, uma filmagem ou ainda uma postagem em
tempo real.

A época, em que essa pesquisa de campo se realiza (ano 2015/2016), os
musicos sinalizaram que existia certa flexibilizacdo por parte da guarda urbana em
relacdo a alguns anos anteriores. Na gestdo de Ada Colau, alcaidessa de
Barcelona®®, a perseguicdo da policia é sentida com menor rigidez e, assim, torna-se
mais tranquilo, menos tenso e arriscado tocar nas redondezas, afirmaram varios
musicos. Eles, os musicos, sabem que estdo ali “decorando” e “ambientando” o
centro historico, que ndo existe interesse por parte do governo em acabar com suas
praticas devido a sua importancia para o marketing de cidade cultural.

Entretanto, pode-se dizer que o0 governo procura manter o controle sobre
0S musicos e 0s espacos. Todo conhecimento sobre o papel estético que
desempenham parece ndo incomodar muito os musicos, desde que haja mais
liberdade para tocar. E como se estivessem conformados com o sistema que 0s
coloca como mercadoria de consumo, pois, a0 mesmo tempo, tiram algum proveito
disso, afinal eles sdo os musicos creditados (ou ndo) no projeto cultural, que podem
atuar no centro histérico. E esses pontos, exatamente por estarem dentro do centro
histérico com alto indice de circulacao turistica, “preparados” para o deleite dos que
vém se encantar com Barcelona, rendem os melhores ganhos.

Como sinaliza Sennett (2009), na era da incerteza, a flexibilidade torna-se
essencial. Bauman (2001, p.158) afirma que “o estar-no-mundo € sentido menos
como um desencadear de a¢des legal, obediente, l6gico, consistente e cumulativo, e
mais como um jogo” que, a todo momento, pode mudar. Entédo, aproveitar o “vento a
favor”, com a diminuicdo do controle da guarda urbana, é o que muitos musicos que

tocam fora dos pontos permitidos fazem.

55 Prefeita de Barcelona, gestdo 2015/2019.
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Se, no centro historico, encontramos o poder do estado revelando toda
sua intencao de controle sobre o urbano, a medida que os musicos se afastam do
mesmo, essa austeridade no controle vai se diluindo também. E possivel passear
por varias pracas de Barcelona e encontrar musicos tocando tranquilamente sem a
mesma tensao gerada no centro. Uma cidade nao pode ser reduzida apenas ao seu
centro historico! Os bairros que a compdem, com seus moradores, trabalhadores,
estudantes, idosos, criancas e toda sorte de pessoas comuns, que vivem e fazem a
cidade no seu dia a dia, vdo matizando e gerando uma estética menos artificial do
gue a produzida para consumo externo, trazendo, a tona, expressodes de cidade que
emergem pela convivéncia, pelo conflito e pela negociacdo entre aqueles que a
usufruem em seus multiplos usos.

O bairro Gracia, pelo qual a pesquisa também se enveredou, apresentou
outra realidade para a pratica. Esse bairro, que hoje esta “super badalado” e faz
parte da moda na cidade, leia-se processo de turistificacdo, tem sua historia cultural
e social de longas datas. E reconhecido como um dos bairros mais independentistas
de Barcelona®® e um dos mais conservadores também. Nesses tempos de
turistificacdo generalizada € um bairro que tenta resistir, impedindo os avancos
hoteleiros e de aluguéis turisticos (airbnb, bed and breakfast, booking etc.) em sua
direcdo®’, mas, diga-se de passagem, uma luta para muito desigual, pois a
especulacdo imobiliaria, embasada em forte capital financeiro, a ideia de
crescimento turistico, como gerador de melhorias urbanas, e as “oportunidades”
vistas por proprietarios de imoveis na regido ndo medem esforcos para alcancar
seus objetivos.

O marketing veiculado pelo Ayuntamento de Barcelona apresenta esse

bairro da seguinte maneira:

O distrito de Grécia é carismatico, movimentado, cosmopolita e boémio. Em
Gréacia convivem vizinhos ao longo da vida com estudantes de intercambio,
ciganos que tocam na rua com artistas boémios em busca de inspiragéo,
jovens e ndo tdo jovens que se cumprimentam pelas pracas enquanto
fazem filas em frente ao cinema mais independente. E uma grande familia,

5% Posicdo politica que luta pela independéncia da Catalunha como comunidade auténoma
espanhola. No Ultimo plebiscito, essa afirmagdo foi confirmada pelo mapa divulgado em:
http://www.lavanguardia.com/vangdata/20150929/54437748951/partes-barcelona-area-metropolitana-
independentistas.html

57 Esse fato tem tido grande repercussao nos jornais locais (El diario, El pais, El periédico)



http://www.lavanguardia.com/vangdata/20150929/54437748951/partes-barcelona-area-metropolitana-independentistas.html
http://www.lavanguardia.com/vangdata/20150929/54437748951/partes-barcelona-area-metropolitana-independentistas.html
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sdo os de Gracia, e no distrito ha espaco para todos. (Negrito do autor).58
(Traducéo nossa)

A partir dessa apresentacéo oficial, € possivel perceber, mais uma vez, a
forma pela qual o estado se apropria de uma pratica social comum, nas pracas do
bairro, como um elemento estético para divulgacao turistica, sé que, dessa vez,
agregando um componente pejorativo aos muasicos: gitanos que tocan en las calles
Nesse contexto, pode-se inferir que o termo gitano esta carregando a ideia subjetiva
de aceitacdo da diversidade cultural travestida com certa irreveréncia pelo estigma
gue possuem (los gitanos) de ndo gostarem de trabalhar. Ressalto o pensamento de
manter essa pratica como parte da diversidade cultural barcelonesa existente no
afamado bairro, que é socialmente aceita, porém marcada pelo estigma de
vagabundos. Mas, ndo parece estranho e até paradoxal o Estado promover algo que
considera ilicito?

S&o0 muitos os contrassensos, percebidos ao longo da pesquisa, nesse
jogo de forca e porosidades entre os musicos, a sociedade e o Estado. Mais do que
incoeréncias, poderiamos chamar de disputas de poder sobre a ocupacdo do
espaco publico em seus usos junto com a necessidade de estetizar culturalmente a
cidade.

Nas muitas pracas desse bairro, encontrei uma grande diversidade nos
usos do espaco promovido pela musica em alguma medida. Sdo DJs, malabaristas,
grupos de amigos tocando violdo, performers, muasica ambientando os bares
(apenas nas partes internas, em Barcelona raramente se vé um bar com musica nas
varandas) e uma variada circulagcdo de musicos de rua. A afirmacao de que o termo
gitano representa uma forma pejorativa para os sujeitos dessa pratica é validada
pelo fato de que, durante o ano pesquisado, em que as pracas desse bairro estavam
sobre intensa vigilia, ndo foi encontrado nenhum gitano tocando, embora tenha sido
vista toda sorte de musicos que tentam ganhar a vida com suas praticas.

As apresentacdes eram bem mais diversificadas em género musical e em
tempo de performance. Os musicos, nessas pracas, apresentam uma relacdo mais

direta com seu publico. A interacdo é mais sentida e, muitas vezes, a participacéo

58 El distrito de Gracia es carismatico, bullicioso, cosmopolita y bohemio. En Gracia conviven vecinos
de toda la vida con estudiantes de intercambio, gitanos que tocan en la calle con artistas bohemios
gue buscan inspiracion, jévenes y no tan jovenes que se saludan por las plazas mientras hacen cola
ante el cine mas independiente. Es una gran familia, son los de Gracia, y en el distrito hay sitio para
todos. Disponivel em: http://meet.barcelona.cat/es/descubre-barcelona/distritos/gracia Acesso em: 24
maio 2016.
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dos sujeitos, que também usufruem da praca, acontece. “E preciso encantar as
pessoas para que as contribuicbes aparegam” (Curié /BCN /rua, 40, Italia). E esse é
um grande desafio, porque a diversidade de pessoas e de usos, nessas pragas, €
muito grande: criancas brincando, feiras de artesanato e alimentos, jovens, idosos,
bolas, skates, bicicletas, piqueniques, bares, contemplagfes, turismo. Como em
guase todos 0s espacos sociais, pode-se fazer uma analise dos tipos de ocupacdes
por horarios e usos®. Essas variaveis ajudam a entender a diversidade dos musicos
gue atuam nesses espacos. Constatei, nas entrevistas, que existe uma preocupacao
maior por parte dos musicos, que atuam nessas areas, em estabelecer certo vinculo
com o publico, em chamar a atencdo para a apresentacdo, em tentar envolver os
presentes com a musica.

As pracas, em Barcelona, principalmente fora do inverno, sdo espacos de
convivéncia. Muitas pessoas as frequentam, sdo espacos onde também se fica e
nao apenas onde se passa. Essa condicdo de ocupacdo € muito diferente do centro
histérico, lugar de passagem, e acaba constituindo outra forma performatica dos
musicos em questdo. Uma forma que interage mais leve, mais ludicamente.

A intervencdo da guarda urbana também acontece nesses espacos,
impedindo o inicio de uma apresentacdo ou parando no meio alguma que esteja em
andamento. Geralmente, ndo ocorre um patrulhamento intensivo com esse objetivo.
Algumas vezes, eu 0s vi passando e até parando para apreciar a apresentacio. E
dificil compreender, prever ou mesmo diagnosticar quando ou como essa atuacao
policial contra os musicos ocorre. Quais sao as flexibilizacdes das regras ja que essa
pratica esta proibida na cidade? Fato certo € que, se houver alguma reclamacao de
vizinho, do comércio e/ou de qualquer pessoa que se sinta incomodada com a
musica e telefone para a guarda urbana, ela aparece e a musica para. Essa
possibilidade é um grande “fantasma” na vida dos musicos callejeros.

Os musicos negociam mais com seu publico e com o entorno para suas
apresentacdes do que com as leis propriamente ditas. E a vida na/da rua: mediar
encontros e confrontos, flexibilizar diferencas, negociar com o inesperado. Existem
algumas regras que ja se mostram incorporadas socialmente, como, por exemplo, a
do volume permitido. Barcelona possui um mapa acustico que deve ser seguido por

todos os cidadaos. E esse mapa determina o limite do volume, que varia conforme a

59 Esta pesquisa ndo irda aprofundar nessa especificagdo, mas utilizard dessa observacao como
elemento indicador da fluidez dessas ocupacdes.
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regido e o horario do dia®. Também ndo se vé apresentacées noturnas nas pracas
apos 21h, 22h, salvo raras excec¢des com autorizacdo, ou seja, evento programado.
Todas as pracas desse bairro sdo rodeadas por prédios residenciais. A intensidade
do som dificilmente chega ao ponto de ser insuportavel, incomodativa para 0s
presentes (isso acarretaria ligagdes para a guarda). Os musicos reconhecem que a
percepcdo de incomodo auditivo € subjetiva e estd ligada a diversos fatores,
inclusive ao gosto musical. E facil notar que existe um respeito, ou um medo, por
parte dos musicos para que seja evitado o incbmodo e o consequente confronto.
Esse ponto incomodativo, afirmam os musicos, esta vinculado ao volume do som, a
musica alta. “Se o som nao esta alto, a maioria das pessoas € mais tolerante em
relagao ao estilo” (Curié/ BCN /rua, 40, Itdlia). Os musicos tém consciéncia de que
estdo na ponta mais fragil dessa luta sobre o uso do espaco publico e o choque com
a guarda poderia gerar a perda de seus instrumentos e, inclusive, a aplicacdo de
multas.

A questao relativa ao volume permitido passou recentemente por uma
reestruturacao dos limites. Ha um tempo, nem era permitido o uso de amplificadores.
Com continuas reinvindicacdes, por parte dos masicos, de que tocar sem
amplificacdo ndo permitia uma escuta de qualidade, devido aos ruidos no ambiente,
o Ayuntamento decidiu fazer nova avaliacdo e verificou que os niveis sonoros da
cidade haviam aumentado, decidindo, assim, permitir o uso dos amplificadores pelos
musicos dentro dos novos limites definidos (Calopsita/ BCN /Ayuntamiento, 40,
Espanha).

Nessas pracas acompanhadas nado foi possivel detectar nem uma
regularidade dos musicos que passavam por la, nem alguma caracteristica peculiar
gue ditasse uma supremacia de algum estilo musical. Os musicos que desenvolvem
suas praticas apresentam uma lida mais leve em relacdo ao entendimento dessa

pratica como trabalho. Todos também tém, nesses espagcos com essas atuacoes,

60 El mapa del ruido representa graficamente sobre plano los niveles sonoros por tramo de calle, por
lo tanto, es una herramienta que permite conocer la situacion acustica de la ciudad. A nivel europeo
se siguen las mismas pautas para su elaboracion. Asi por ejemplo, los niveles sonoros indican con
cuatro indices diferentes en funcién de la franja horaria:

Ld (periodo diurno, de 7h a 21h),

Le (periodo tarde, de 21h a 23h),

Ln (periodo nocturno, de 23h a 7h),

Lden (nivel equivalente ponderado dia-tarde-noche)
possivel consultar 0 mapa de ruidos acessando 0 link:
ttp://w20.bcn.cat/WebMapaAcustic/mapa_soroll.aspx

Me o o o

>
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suas fontes de renda. Mas, por ndao terem obrigacbes a cumprir, sentem que o0
trabalho pode se configurar como algo mais prazeroso e ndo tdo penoso, afinal ndo
existe horario para tocar, nem lugar fixo, nem dia. Seu repertério é mais livre,
permitindo que sua atuagdo seja mais espontanea. A diversidade, junto com a
rotatividade, e a espontaneidade constatada desvelam que, mesmo em Barcelona,
uma cidade com tantas regulacdes, ainda € possivel encontrar brechas nas quais 0s
musicos de rua fazem suas experimentac¢des individuais, sobre o urbano, dando
continuidade a uma pratica social milenar em suas raizes.

N&o se pode negar que em uma cidade como Barcelona, que direciona
suas potencialidades artisticas para fins turisticos, promovendo uma estetizacdo de
quase tudo, os espacos publicos estdo transformados ou se transformando em
mercadorias para consumo econémico e, seguindo essa logica, as préaticas sociais
também. Entdo, espacos, como o Parc Guell, que ja foi um parque aberto aos
cidaddos barceloneses, no qual criancas brincavam no pés-aula, adultos
passeavam, interagindo com a arte ali presente, musicos tocavam, cachorros e seus
donos davam sua volta diaria estdo fragmentados e cerceados para fruicdo de lazer
dos moradores. Pelas grades e portarias que cercam a zona monumental, 0s
moradores foram empurrados para os espacos periféricos e foram colocadas roletas
e bilheterias para a entrada de seus “ilustres visitantes” que pagam pela visita.
Retira-se a populacéo e entram os turistas!

Os masicos, juntos com os moradores, estdo fora dessa zona
monumental. Mas fazem parte da paisagem e dos atrativos ja divulgados
oficialmente para os diversos roteiros de caminhadas dentro do Parc. Roteiros que
levam os visitantes aos mirantes, aos monumentos, ao contato com a natureza.
Como o Parc tem uma area muito grande, € possivel encontrar muitos muasicos
tocando em diferentes lugares. Os musicos, que desenvolvem sua arte nesse local,
estimam que, atualmente, existam cerca de 70 musicos/ conjuntos que tocam com
regularidade no Parc. Credenciados a AMUA Parc Guell sdo 36 musicos. Como nao
existe uma estatistica oficial desses artistas e pelo percentual entre 0s entrevistados
que ndo fazem parte da associacdo, me pareceu pertinente essa estimativa®.
Muitos musicos, que tocam no Parc, ndo querem se associar a AMUA por nao

reconhecerem sua legitimidade e por crerem que pertencer a uma associacao de

61 Entre entrevistados e/ou alguma conversa que tive com os musicos do Parc, tive contato com 15
artistas. Dentre eles, eram sete 0s associados.
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musicos de rua rompe com o principio basico de tocar na rua: a liberdade de
expressao sem regras e sem organizacao a priori.

O espaco, em que a prética social acontece, molda, em alguma medida,
as possibilidades de expressdo que o0s musicos possuem. Se no centro histérico
tem-se uma ambiéncia classica, quase erudita para um “espacgo historico”, no Parc
Guell junto a natureza, a arte e as belas paisagens, a musica ganha contornos mais
leves, mais fluidos, chegando a representar uma hierofania®, como sugere Miguel

Angel em uma entrevista a Nelson Poblete (2009) sobre tocar no Parc Giiell:

E normal ter este sentimento no Parc Guell, uma vez que estamos em
contato diario com os elementos naturais, e nosso lugar, onde nés fazemos
musica inevitavelmente tem um significado especial. Pouco importa as
crengas que cada um pode ter sobre a existéncia do outro mundo e outras
realidades. [...] A muUsica leva vocé para diferentes estados de espirito e
pode mudar a percep¢do do lugar, pode enriquece-la; e pode fazer vocé
sentir que estd em um lugar especial. Como é. Mas a musica te mostra, te
evidéncia. % (Traducdo nossa)

Os artistas sao unanimes em afirmar a influéncia da natureza e das artes
no estado de espirito das pessoas que circulam no Parc e em seus proprios animos.
Na escolha de seus repertérios, todos apontam a intencdo de proporcionar ao
publico momentos de alegria, de prazer, de conexdo com o transcender. “O Parc
com todas essas belezas de Gaudi pede uma musica que toque direto ao coragao e
€ isso que fazemos, musica para os coragdes” (Melro/ BCN/ parc, 51, Espanha).
Quando indagado sobre o que significava isso, sua resposta foi objetiva: “musica
que todos gostam”, “musica que faze recordar, que gera sentimentos”. Analisando
sua fala e as de outros musicos, foi possivel compreender que a resposta seguia
uma direcao parecida para todos: um repertorio mais conhecido e difundido, ou seja,
os “classicos”. Entendendo que, aqui, o termo classico se refere ao sentido que o0s
musicos deram: a musica que faz sucesso “mundialmente”. Voltaremos a essa

discussdo mais adiante. Sendo assim, a musica que vai direto ao coracdo tem a

62 O termo hierofania foi cunhado por Mircea Eliade (2000) em seu livro “Tratado de Historia de las
Religides”, para se referir a tudo que visibiliza o sagrado através de algo mundano. O pensamento
simbodlico faz explodir a realidade imediata, mas sem diminui-la ou desvaloriza-la.

8 Es normal para uno tener esta sensacion en el Parc Guell, ya que estamos en contacto con los
elementos naturales diariamente, y nuestro sitio en donde hacemos musica posee inevitablemente
una significacion especial. Poco importan las creencias que uno pueda tener acerca de la existencia
sobre el otro mundo u otras realidades. [...] La musica te lleva a estados de animo distintos y te
puede cambiar la percepcién del lugar, te la puede enriquecer; y te puede hacer sentir que estas en
un lugar especial. Como lo es. Pero la musica te lo manifiesta, te lo evidencia.
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intencdo de encontrar, no publico, uma caixa de ressonancia, na qual sentimentos
como a alegria, a liberdade, o desejo de cantar e dancar, de transcender, séo
despertados pela musica, com o entrelagamento da natureza e das artes presentes
no ambiente.

A presenca da guarda urbana é fortemente sentida no Parc. Por ser um
local de intenso fluxo turistico, os cuidados com seguran¢a e manutencdo da ordem
publica sdo mais percebidos. Por véarias vezes, presenciei o desmonte de
apresentagdes pela guarda, em especial um guarda que todos ja conhecem: “no seu
dia de plantdo vai haver represséo” (Pardal/BCN/parc, 32, Argentina). E um “tanga’,
conhecido pela sua postura austera. Quando ele passa pela portaria do Parc, um
sistema de alerta entre os manteros (camelds) é disparado. Sao avisos via celular e
homens passando e gritando “tanga, tanga” no percurso. Todos rapidamente
recolhem suas mantas (pano em que estendem as mercadorias) e saem
rapidamente, se escondendo pelos matos - a policia s6 anda pelos passeios. Os
musicos se utilizam desse codigo alheio para ficar mais ligados a situacao, mas nao
fogem como os manteros. Esse policial (especifico) sempre estd a paisana e,
guando interrompe as apresentacoes, faz sem alarde. Chega perto do(s) musico(s)
como um turista qualquer e avisa que eles tém que parar no mesmo instante.
Ameacando o sujeito, o policial afirma que, quando voltar, se 0 musico tiver insistido
em tocar, seu instrumento serd recolhido e vai ser aplicada a multa. Tentei
entrevista-lo, mas ele ndo aceitou participar da pesquisa, desvencilhando-se das
perguntas e declarando que era seu dever manter a ordem no Parc.

No Parc, também ndo é possivel prever quando a guarda urbana ira
atuar. Muitos simplesmente passam em suas rondas e ndo interferem nas
apresentacoes. Fato é que nenhum musico insiste quando avisado para parar.

Como ja demonstrado nas configuracbes do campo, tanto a forca das
urbanizacdes, incidindo em seus usos, quanto a forca das ordenanzas, representada
pela repressdo policial nos diferentes espagcos que os muasicos tocam, propiciam
nuances nas posturas dos musicos. Viver na “ilegalidade” acarreta tensdes pelo
estado de alerta sempre presente, mas, nesse caso, parece que viver na legalidade
também ndo é um fator de tranquilidade, ndo quando o que esta em jogo € o
sustento. Modificam-se os pontos de tensdo, mas permanece uma pratica social

cheia de entraves para sua realizacdo. Nesse sentido, reforca-se a atencdo de que
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as praticas sociais estdo totalmente imbricadas e, por isso, se modificam, mediante
as condicdes tempo/espaco social em que se situam.

Dando sequéncia aos diferentes espacos ocupados nas cidades, chega-
se ao Rio de Janeiro, cidade em que essa pratica lida com outro contexto urbano-
social. A Figura 3, a seguir, apresenta a localizacdo dos pontos de observacao dos

musicos em diversos bairros do Rio de Janeiro.

Figura 3 Pontos de observacdo de musicos de rua no Rio de Janeiro
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22993110

Fonte: ArcGis X, 2017.

O Rio de Janeiro sempre apresentou uma efervescéncia cultural de rua
muito significativa. A musica nas ruas e seu poder nas sociabilidades sempre foram
uma marca da cidade e é provavel que seja esse um dos motivos de tantos
encantamentos, como ocorreu com a poeta francesa Jeanne no inicio do século XX.
Mas essas efervescéncias, que, em sua maioria, refletem uma prética social popular,
sempre estiveram marginalizadas, como na persegui¢cdo e na criminalizacdo da
capoeira, das manifestaces religiosas afro-brasileiras e no reconhecimento tardio

da valorizagdo cultural do samba. Esses indicios e outros mais sinalizam a
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musicalidade presente na constituicdo popular do povo carioca, a0 mesmo tempo
gue demonstram o afastamento do Estado como apoio a essas manifestacdes
sociais. Sendo assim, € possivel afirmar que essas manifestagBes culturais se
mantém presentes e sempre estiveram repletas de lutas pelos direitos dos
excluidos, tornando-se simbolo de resisténcia pela “ginga e malandragem” do povo
carioca. O que ainda se observa nos dias atuais.

De maneira significativa, é possivel observar, ao longo da historia, que
essa diversidade cultural promovida nas ruas vai se incorporando oficialmente a
imagem do Rio de Janeiro. Seja pela veiculacdo midiatica para 0 mundo, como um
atrativo para os turistas, seja pelo boca a boca daqueles que vivenciaram essa
experiéncia e divulgam entre suas rela¢des sociais. A cidade tem, em suas ruas, um
grande espaco de socializacdo, reconhecido por aqueles que transitam. Toda essa
veiculacédo imagética e simbdlica da cidade, que mostra apenas o lado bonito e feliz
de sua populacdo, a0 mesmo tempo, retroalimenta a autoimagem de cidade
hospitaleira e festiva e reforca as lutas sociais pelo direito a cidade por aqueles que,
mantidos a distancia, sonham com esse Rio cidade maravilhosa.

Atualmente, verifica-se um novo movimento de apropriacdo das ruas pelo
povo e suas praticas sociais, como apontam as pesquisas de Herschmann(2013) e
Herschmann e Fernandes (2012). Esse movimento de retomada do espaco publico,
como forma de expressdo, pode ser observado em vérias frentes: dos malabares,
gue se apresentam em formato relampago nos sinais, ao teatro de rua, que provoca
aglomeracdo e precisa de um tempo maior para sua realizacdo. Diversificadas
formas de artes voltam a ocupar, com mais presenca e mais frequéncia, as ruas da
cidade.

Essa crescente forma de apropriacdo do espaco urbano, como possivel
espaco de interacdo e expressdo, ganhou visibilidade e ampliou o debate sobre
essas praticas nas ruas da cidade, quando, em 2009, a partir da politica de choque
de ordem®4, os artistas ficaram cerceados em suas apresentacdes. A forca de
resisténcia dos artistas de rua emergiu em um movimento pré-arte publica, que
unindo diversos coletivos de artistas de rua e a sociedade civil simpatizante a causa,

conseguiu, apos trés anos de muita disputa de forgas, a aprovagéo, em 2012, da “lei

64 Politica de ordenamento implantada pelo prefeito Eduardo Paes que, entre varias proibicoes,
também impede as apresentacdes artisticas nos espacos publicos. Para maiores detalhes, voltar ao
item 5.10.
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dos artistas as ruas”. Essa lei permite e incentiva as ruas como espago apropriado
para as apresentacdes artisticas, como ja detalhado no item 4.2.2. Foi uma vitéria do
coletivo de artistas de rua sobre as normativas da cidade, que tentam definir e impor
usos predeterminados para o espago publico.

Esse momento de luta coletiva foi muito importante para fortalecer os
artistas de rua como uma categoria de “arte publica”, conquistando, através dos
movimentos coletivos, avancos na compreensdo de seu significado. Amir Haddad
(2011), teatrélogo e ativista da arte na rua, afirma, na justificativa do entao projeto de

lei n® 931/2011, que a arte publica € uma arte

gue se faz e se produz para todos, sem distingdo de classe ou nenhuma
outra forma de discriminacdo, podendo ocupar todo e qualquer espaco, e
com plena funcdo social de organizar o mundo, ainda que por instantes,
fazendo renascer na populacéo a esperanca. Um direito de todo e qualquer
cidadéo.

Os direitos conquistados vao se consolidando pouco a pouco.
Principalmente quando esses direitos estao vinculados a uma camada popular da
sociedade. O fato de ter sido sancionada a lei ndo retira as mazelas, os entraves e
0S preconceitos sociais que a arte na rua e seus artistas sofrem, em alguma medida,
principalmente pelo estigma de que as pessoas que estdo na rua sdo vagabundas,
nao querem trabalhar e n&o produzem riquezas econdémicas.

A veiculagdo midiatica do Rio de Janeiro, como cidade maravilhosa do
samba e do carnaval, das festas nas ruas e suas efervescéncias coletivas, das
belezas naturais, do futebol e recentemente dos megaeventos, atraiu muitos artistas
de rua, principalmente os sul-americanos, pelas boas condi¢cdes econdmicas que o
pais atravessava no inicio do século XXI. Assim, como se pode compreender pelas
entrevistas, 0 imaginario coletivo desses musicos associa todo esse potencial
festivo, sempre embalado pela musica, a uma boa qualidade de vida. Vida mais
leve, mais alegre, com menos regras e ainda com a possibilidade de ganhar dinheiro
nas ruas, pois nessa cidade as ruas sao vivas. Como confirmou Mergulh&o
(Rio/praca, 28, Franga), “aqui € muito bom de viver, tem sempre gente na rua, mas
as vezes fica um caos. Ninguém gosta de trabalhar, tem praia, sol e ndo sei como as
coisas vao acontecendo (se referindo ao seu grupo e as dificuldades que ja tiveram

para organizar as apresentacdes) mas a gente ta ai tocando”.
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A realidade social com que 0s musicos se deparam, ao tentar viver de
musica nas ruas cariocas, traz a tona as discrepancias nas relacdes econdémicas e
sociais no dia a dia da cidade, revelando a distancia entre o imaginario produzido e
veiculado e a realidade nua e crua. Algo que o escritor Italo Calvino (2016, p.71),
pela narrativa de Marco Polo, um viajante veneziano, adiantou sobre interpretacfes
subjetivas e metaforas descritivas: “(...) nunca se deve confundir a cidade com o
discurso que a descreve. E, contudo, entre eles ha uma relagéo”.

Rio de Janeiro é uma cidade cara de se viver. A hipervalorizacdo dos
precos das moradias, alavancada pelos megaeventos, foi desproporcional e ja
apontava para a especulacdo sobre o valor do solo, como afirmaram Neto (2012), do
portal Puc Rio, e Andrade (2015), do portal Uol. Essa realidade € sentida de perto
pelos musicos que, geralmente, chegam a cidade desprovidos de economias
financeiras e precisam arrumar um teto para dormir. De maneira quase unanime,
nesse grupo pesquisado, eles vivem em comunidades e dividem suas moradias com
outras pessoas, em sua maioria artistas também. O que todos comentam, de
maneira geral, é que chegaram a essas residéncias por intermédio de algum
conhecido que ja morava por ali. Observa-se que, em alguma medida, existe uma
rede solidaria e um certo acolhimento entre os artistas de rua. Algo que se apresenta
como um elo de ligacdo e um reconhecimento da situagcdo do outro que chega e
também vive pela rua. Pelo que foi exposto nas entrevistas, um artista de rua
sempre conhece outro artista de rua, que apresenta um terceiro artista também,
formando uma espécie de teia de contatos. E, assim, eles vdo se conhecendo e
criando redes pelas ruas e moradias, compartilhando as dificuldades e as alegrias.

Os musicos entrevistados apontam o Rio de Janeiro como um local
possivel para realizar a expresséo de suas artes e para ganhar dinheiro com isso. A
liberdade sentida nas ruas para tocarem o que desejam é algo relatado e motivo de
orgulho. Muitos tocam musicas de outros artistas, que ja sdo sucessos, fazendo,
entretanto, releituras dessas cangdes. “Tocar musicas conhecidas chama o publico
pra perto”, afirma Gaivota (Rio/metrd, 24, Paraiba). Outros tém, nas musicas
consagradas, uma tatica para poder intercalar as muasicas autorais e, assim, torna-
las conhecidas de seu publico. Outros assumem as musicas autorais como seu
repertério, como uma marca do grupo e, assim, se lancam nas ruas, buscando
conquistar o proprio publico. Independentemente do tipo de repertério que tocam,

todos os artistas afirmam que cativar o publico carioca ndo é uma tarefa dificil, pois é
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um publico que gosta de musica, que vibra com a musica. Fragata (Rio/praca, 23,
Ceard) pensa que o carioca tem “um jeito curioso que para pra escutar, mas que
também vai embora se néo estiver gostando”. Albatroz (Rio/rua, 31, Rio) afirma que
a cidade, com toda a violéncia vivida pelo povo diariamente, esta carente de alegria.
“A musica leva esse momento de quebra da rotina e de estresse na vida de quem ta
passando, envolvido em seus problemas”. “O Rio é uma cidade musical. E sempre
tem gente tocando e gente passando. E s6 vocé comecar a tocar que logo vai gente
parando para ouvir. E € como um im&, gente chama gente. As vezes tem uns que
param so por parar tdo nem ai pra musica nao (risos)” relatou Bigua (Rio/praga, 58,
Peru). Esse ponto que Bigua evidencia sobre o parar diante de uma apresentacao, e
ndo necessariamente estar interessado nela, foi relatado por outros musicos como
parte da diversidade e sociabilidade que tocar nas ruas propicia. Algo que Loureiro

(2012, p.8) ja havia percebido em sua pesquisa sobre a arte ambulante:

Interessam-nos 0s usos coletivos do espago urbano e praticas espaciais
gue, por meio da arte, animam a cena urbana e (re)constroem lugares. A
arte nas ruas alimenta manifestacfes reveladoras de racionalidades
alternativas na experiéncia urbana e cria redes sociais com ampla
capacidade de propagar valores culturais. Acreditamos que (...) arte feita
nas ruas demonstra a existéncia de sujeitos que (re)conquistam 0 espaco
publico, revelando a poténcia societaria dos encontros espontaneos e
carregados de emocao e criatividade.

Ao abordar o tema de ocupar as ruas com musica e do aumento paulatino
dessa pratica, Tesourdo (Rio/rua, 32, Sdo Paulo), que toca pelas ruas do Rio ha
alguns anos, afirma: “A cidade esta acostumada com a musica na rua... Na copa,
durante os jogos [olimpicos], tinha muito mais gente trampando pra se sustentar por
aqui. Curtir a cidade, sabe? Tinha muito gringo querendo conhecer a cidade. Em
toda esquina, pracga, sinal, vocé tropecava com alguém se apresentando”. Parece
gue a escolha do lugar para se apresentar, em alguma medida, também esta
relacionada com essa espacialidade capaz de atrair 0s sujeitos passantes para
serem vistos. “O Centro da cidade, alega Quero-quero (Rio/praca, 52, Argentina), é
um 6timo lugar para se tocar. Tem de tudo. Belezas, olha essa igreja! [apontando o
Convento e a Igreja de Santo Antonio no alto do Largo da Carioca]. Turistas e tem
muita gente que trabalha por aqui também. E o Centro, né?! Tocar por aqui € uma

grande vitrine. Todo mundo que passa te olha. As vezes para pra te ouvir, as vezes
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para so pra curtir o ambiente. Tem de tudo como te disse, porque € na rua, e a gente
gosta da rua. A rua é assim, tem de tudo*

Ocupar as ruas do Rio de Janeiro com musicas nem sempre foi tranquilo.
Quando a cidade conquistou o direito para sediar megaeventos, de imediato,
politicas urbanas, com intencdo de ordenar e melhorar os espacos publicos por onde
circulam os turistas, entraram em vigor. O discurso conclamava uma melhoria das
condicbes de vida para a populagdo, mas o que, de fato, o “choque de ordem”
promoveu foi certa “higienizagdo” desses espag¢os. Como pontua Santos (2013), na
esteira dos Jogos Pan-Americanos de 2007, vem a politica “choque de ordem” que
se apresenta como parte das politicas regulatérias das condutas e dos

comportamentos dos cidadaos cariocas. Segundo o pesquisador,

devemos ainda destacar que a prefeitura da cidade do Rio de Janeiro firmou
contrato com a Rudy’s Giuliani, firma de consultoria em seguranga do ex-
prefeito de NY, para assessorar a cidade na preparacdo da candidatura a
sede dos Jogos Olimpicos de 2016.

Outra empresa contratada pela prefeitura do Rio foi a catalda PROCIVESA
(Promocié Ciutat Vella S.A.)), com a finalidade de contribuir com a
candidatura Olimpica da cidade do Rio de Janeiro. (...) Deve-se destacar
gue a realizacdo de megaeventos estava presente, como estratégia, no
primeiro Plano Estratégico de 1996. (SANTOS, 2013, p.86-87).

Criar novos projetos urbanisticos, com intencdo de preparar a cidade para
ser atrativa para os turistas, tira o foco da populacdo da cidade para colocar o foco
no turista, significando, assim, que os projetos ndo serdo de cunho social e, sim,
mercadoldgico. Com a implementagdo do “choque de ordem”, foi retirada de
circulacdo a camada da populacdo que tinha nas ruas seus espacos de interacao e
de “ganha pao”. Os pedintes, os moradores de rua, os que trabalham nas ruas,
como os vendedores ambulantes, as(os)prostitutas(os), os artistas de rua, dentre
outros, ficaram impedidos de ocupar esses espacos centrais e foram empurrados
para as zonas afastadas, leia-se néo turisticas. Promoveu-se um embelezamento da
cidade. Revitalizaram-se espacos antes abandonados pelo poder publico. A ideia
ndo era melhorar a vida urbana na metrépole. A intencdo foi projetar a cidade para
tornar-se mais atrativa para os turistas e para quem pode consumi-la. Empurraram-
se, para baixo do tapete, as mazelas sociais aparentes, dando a impressdo que
existia uma organizacdo social adequada, que possibilitava tranquilidade e

seguranca aos turistas e aos economicamente favorecidos.
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Nos periodos dos eventos, e pode-se citar alguns como a ECO 92, os
Jogos Pan-Americanos 2007, a Jornada da juventude 2013, a Copa das
Confederagcfes 2013, a Copa do Mundo de Futebol 2014 e os Jogos Olimpicos
2016, é possivel considera-los como um tempo de suspensdo da caotica realidade
social da metropole. Os turistas e demais pessoas circulam com certa seguranca por
lugares lindos e limpos. A cidade é invadida por uma aurea de alegria. Tudo
funciona, desde que o circuito percorrido seja o preparado para isso. Mas ¢€ ilusorio,
€ sO aparéncia. Algo que esta se repetindo com certa regularidade nessa cidade.
Nos periodos dos megaeventos, sufocam-se as desigualdades sociais da cidade e
vive-se um simulacro social.

O que se percebe é que essas regulamentacdes de condutas carregam a
intencdo de controlar os usos insurgentes do espaco social. Quero-quero (Rio/praca,
52, Argentina) afirma que, logo que chegou ao Rio de Janeiro (2012), a lei era muito
recente e, com isso, sofreu inUmeras intervencdes de agentes da prefeitura tentando
impedi-lo de tocar. “Uma vez, enquanto tocavamos, a policia mandou a gente parar.
Era hora de almogo. Tinha uma roda boa escutando a gente. Deu uma confuséo,
porque a gente que escutava comecou a vaiar, eles mandavam a gente parar...até
gue chegou um advogado que tava ali ouvindo e veio ajudar. Ele conhecia a lei.
Mostrou aos guardas uma copia da lei e disse que eles ndo podiam impedir a gente
de tocar. Eles, desconfiados, ligaram nao sei pra quem, e o povo vaiando eles, eles
ficando irritados com a situacdo. No final, eles foram embora e nds tocamos um
pouco mais. Foi estressante”. O advogado, que segundo Quero-quero era um
amante do rock e sempre dava uma parada para escuta-los, deu para eles a cépia
da lei e avisou: “mantenham essa copia com vocés, se alguém vier importunar vocés
apresentam a lei”.

Em um dia de trabalho de campo no Largo do Machado (08/2016), onde
presenciei quatro apresentacfes simultaneas, fui testemunha de uma repressao
policial contra o grupo de Fragata (Rio/praca, 23, Ceard). O fato que chamou a
atencdo € que, apos a abordagem da dupla de policias pedindo para que a banda
encerrasse a apresentacdo e 0 grupo negociar a continuagdo, com o apoio popular,
visto que nao estavam fazendo nada ilegal, presenciei um cidadao, que era dono de
algum comércio local préximo, dirigir-se aos policiais, muito irritado, ameacando-os
de fazer uma denuncia ao “coronel” por tamanha incompeténcia no exercicio de

seus oficios e exigindo atitudes mais severas com o grupo de baderneiros. Os
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policiais voltaram a interferir na apresentacdo dos mausicos. O grupo diminuiu o
volume de seu som e parou de tocar umas cinco mausicas depois. Enquanto néo
pararam de tocar, a dupla de policiais ficou parada, de plantdo, ao lado do grupo,
pressionando visivelmente para que a apresentagao terminasse.

Nessa mesma perspectiva de analise do direito de fato e as possiveis
coercdes que sofrem os musicos, Mergulhdo (Rio/praga, 28, Franca) revela, na
entrevista, que nunca teve problemas com a policia. Ndo com a musica na rua, pois,
sempre que os policiais se aproximaram, foram gentis e que, pelo contrario, sente
gue eles, ao perceberem que o grupo € de fora (estrangeiro), ddo mais valor e até
gostam muito das musicas que tocam. Em sua percepcéao, ele relata que por serem
estrangeiros e brancos, a policia os trata bem, e conta que tem varios amigos, que
moram juntos na comunidade, que por serem negros, ja sofreram varias repressdes
e situagdes humilhantes, sendo tratados como bandidos em vez de musicos. “Isso
no Rio é dificil de entender. A gente tem a sorte de ser estrangeiro... aqui o policial
tem ressentimento. Se € estrangeiro jamais. Se for brasileiro, o tratamento é
diferente, seguro! Se € estrangeiro tem uma reserva, porque é musico, ndo tem
dinheiro e toca na rua. Mas se for brasileiro e preto piorou...”.

Tocar dentro dos metrdés do Rio € proibido. Como uma forma de lutar pela
ocupacdo dos espacos, Pelicano (Rio/AME, metrd, 29, Rio de Janeiro), criou o
coletivo AME. Esse grupo de mausicos de rua, e em especial os que tocam pelos
metrds, se reune regularmente para trocar informacdes, ideias e discutir as
possibilidades de ocupacado das ruas e dos transportes publicos com a musica. “A
gente toca no metr6, um transporte publico. Leva alegria e boa musica para os
usuarios que estdo ali parados esperando chegar sua estacdo, muitas vezes
conectados com seu celular. A proposta é interagir. Sao espectadores prontos”.
Parafraseando Milton Nascimento, Pelicano afirma: “O artista tem de ir aonde ta o
publico! E a gente pde um pouco de cultura na vida do trabalhador carioca, mostra
pro gringo nossa musica e “salva um qualquer” (referéncia a ganhar dinheiro com a
musica).

Apropriar-se dos espacgos publicos no Rio de Janeiro para tocar ndo
parece ser uma tarefa dificil atualmente, mas ainda se observa que existem certas
coercdes sociais que ultrapassam as leis e sdo regidas pelas inconstancias de quem
detém o poder. Algo sutil, mas que expde contradicdes nos direitos a cidade com

grandes diferengas sociais. Para Gaivota (Rio/metrd, 24, Paraiba), “a repressao é o
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anico triste nessa arte, ver algo tdo bonito ser proibido, os “homens da lei”, as vezes
segurancas, as vezes a policia, tratar artista como criminoso. D4 um desanimo, que
se ndo ha um preparo psicoldgico, desestabiliza. ”

Essas diferengas e injusticas sociais, muitas vezes, embalam e sdo o
combustivel que alimenta esses musicos. E possivel perceber, em muitos deles,
seja de forma declarada ou nas entrelinhas de suas falas, que estar na rua tocando
€ uma espécie de ativismo social. E ir contra todo um sistema que enxerga o sujeito
nao em sua singularidade, em sua arte, mas como um produtor de mercadorias. Que
mais vale, quanto “mais valia” ele for capaz de produzir. Quando um musico
desenvolve sua arte na rua, ele ja tensiona o sistema pela sua forma de
remuneracdo. Nao é nem a venda de seu tempo, nem a venda de sua mercadoria,
mas sim, um sistema de trocas, no qual ele esta sujeito a subjetividade do sujeito
receptor, que contribuirda com boas moedas pelo grau de reconhecimento de sua
performance ou pela intensidade com que o sujeito foi afetado. Alguns também
tensionam o sistema, reivindicando uma forma mais justa de acesso a cultura, pois
os lazeres, promovidos pela industria do entretenimento, deixam de fora grande
parte da populacédo citadina que ndo consegue pagar por eles. A musica, tocada nas
ruas de forma livre, gratuita, amplia o contato do povo com a arte, com a cultura.
Como afirma Gaivota (Rio/metr6, 24, Paraiba), “uma das alegrias em fazer arte de
rua e também motivacdo é levar a alegria pras pessoas. E ver a mudanca na
fisionomia de varias pessoas, antes cabisbaixas a sorrir, interagir. Também é
maravilhoso ouvir os elogios e os agradecimentos quando mudo o dia de varias
pessoas”.

Sobre esse entendimento da musica na rua como ativismo social,
Albatroz (Rio/rua, 31, Rio de Janeiro) € claro em afirmar que sua banda tem carater
reivindicatério sim. “Nosso estilo j& rompe com o politicamente correto. E nosso
direito ocupar a cidade e levar musica pra nossa gente. Nossa musica ja grita por
seu espago na cena carioca. Tamos aqui, batalhando... Nés somos a arte da rua, a
arte que é marginalizada junto com esse grafite aqui [mostrando a parede que servia
de fundo para sua apresentacdo]. (...) A intencdo é mostrar pra essa gente, que
passa, que a rua é nossa, que a cidade € nossa. Minha, deles! Ndo desses abutres
[politicos] que estéo no poder e querem dizer o que se pode ou nao fazer. A rua € do

povo. ”
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Sobre essa apropriacdo do espaco pelos sujeitos praticantes da cidade e,
consequente, sobre a transformacdo em espaco de sociabilidade, Herschmann e
Fernandes (2014, p.3) apontam uma visdo menos critica as sequelas sociais
provocadas pela revitalizagéo, de cunho capitalista do centro do Rio de Janeiro, e
provocam nova discussdo sob outro olhar. Um olhar a partir da ideia de que esse
processo de revitalizacao foi um incentivador do retorno da masica as ruas no centro

da cidade.

E preciso recordar que, ap6s um longo e lento periodo de decadéncia
socioecondmica, politica e cultural, essa cidade vem recuperando nos
ultimos quinze anos um lugar de protagonismo no cendrio nacional, e
surpreendentemente, no mundo globalizado. Se, por um lado, os
investimentos publicos e privados que vém sendo direcionados a cidade por
conta da realizacdo de megaeventos (hacionais e internacionais) esportivos
e de entretenimento tém um significativo papel para a reversdo desse
qguadro; por outro, € possivel constatar que as atividades musicais vém
também desempenhando relevante e estratégica funcdo na ressignificacao
da cidade do Rio de Janeiro, tal como pode ser constatado pelo crescente e
estrondoso éxito de algumas areas do Centro que passaram nos ultimos
anos a gravitar em torno das atividades musicais.

O gque é possivel compreender a partir dessa diversidade de elementos
gue se fizeram visiveis durante a pesquisa, é que a forca dessa pratica, na cidade
do Rio de Janeiro, se apresenta como a possibilidade de o sujeito se expressar
através da pratica social de tocar nas ruas. Que a musica nas ruas propde uma
ressignificacdo dos sentidos desse espaco social. E esse sentido esta ligado a
possibilidade de apropriacéo desse espaco social pelos sujeitos, sendo que a nogao
de apropriacédo, ao longo desta pesquisa, “é por algo a servigco das necessidades
humanas. ” % (DELGADO, 2015, s.p.) (Tradugdo nossa).

A partir dessas primeiras consideracbes sobre como 0s musicos
significam suas praticas em ambas as cidades, o préximo tépico aponta o olhar para
as conexdes existentes entre a arte, que se apresenta nas ruas das cidades, e 0

marketing turistico, no intuito de compreender a reflexividade dessas relacdes.

5.2 AS ARTES NAS RUAS E O TURISMO

65 “es poner algo al servicio de las necesidades humanas;” (DELGADO, 2015, s.p.)
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No mundo globalizado, encurtado e conectado, olhar para cidades como
Rio de Janeiro e Barcelona que carregam em comum o glamour de serem cidades
turisticas, ja as coloca em um mesmo patamar imaginario de cidades nas quais se
realizam sonhos e desejos. Ir a uma dessas cidades e usufruir de experiéncias
Unicas, em contato com a cultura, a beleza e a diversidade urbana que elas
proporcionam, ganham certo status que ultrapassa seu valor financeiro e adquire um
valor de experiéncia - coisa que ndo tem preco que pague. E é sobre o que nao
basta pagar para ter, aquilo que tem que ser vivenciado para sentir, o filao explorado
pelo turismo, inserido na cultura do hiperconsumo, que segue em crescimento
continuo e possui uma profunda diversificacdo em seu segmento de negdcios,
oferecendo a seus clientes mais que viagens, mas um elixir anti-estresse aliado a
novas experiéncias, sensagoes e estilos de vida.

Hoje se pode falar de inumeraveis segmentos do turismo que, na relacao
producdo/consumo, desenvolvem um produto para cada suposto desejo e/ou valor
que aflora: turismo de massa, turismo de aventura, turismo de exploracéo, turismo
cultural, turismo social, turismo romantico, turismo ecossustentavel, turismo
gastronémico, turismo cemiterial, turismo sexual, turismo de experiéncia etc. Esses
exemplos e muitos mais visam a atingir as necessidades criadas em todas as
classes econdmicas e abarcam cada vez mais grupos diversificados e 0s sujeitos
em suas individualidades. Como aponta Falcdo (2013, p.53), “nesse contexto, a
industria turistica, atenta aos valores que emergem da pratica do turismo, cria no
imaginario coletivo lugares fantasticos capazes de simbolizar a satisfacdo das
necessidades produzidas pelo proprio sistema”, o que conduz os sujeitos a uma
completude iluséria e efémera (BAUMAN, 1999). Mais do que viagens, vendem-se
pseudossonhos com promessas de realizacdo de uma vida melhor.

Na circulacdo de imagens sobre essas cidades, a arte na rua ganha
espaco e visibilidade. Os musicos séo elevados a condi¢cdo de experts e veiculados
como cultura viva, representantes de uma parte sensivel, emotiva e glamorosa da
cidade, como ja discutido no item 4.6 deste trabalho. Compreendendo esse fazer
artistico como expressdo humana imbricada na realidade tempo/espago social
contemporaneo, neste topico, o esfor¢co se debruca sobre o entendimento da arte
dos musicos de rua e suas relagcbes com duas esferas da vida: o trabalho e o lazer.

A arte, em todos os tempos e a0 mesmo tempo, possui potencialidades nédo s6 para
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transgredir, mas também para ir além de tal realidade prescrita. A arte como
expressao dos sujeitos e sociedade suscita toda sorte de utopias.

Atualmente, a arte de rua se apresenta no cenario mundial como a arte da
moda. Apoés longo periodo de reclusdo e encarceramento em museus, galerias,
salas de concertos, nos quais a arte se mantinha presa a espacos fechados, de
acesso elitizado e distanciado da vida e da cultura popular, na contemporaneidade,
ela volta a ter seus tempos de gloria pelas ruas. Sua ocupag¢do maci¢a nos espagos
urbanos visibiliza sua existéncia, seja pelo seu carater reivindicatério de direito a
cidade, seja por sua relacdo de informalidade, seja por seu carater transgressivo,
seja pelo encantamento que produz, seja por propiciar lazer, seja por seu ativismo
social, seja pela grande circulacdo midiatica, seja por todos 0os motivos juntos e/ ou
nenhum deles, fato € que a arte nas ruas ganha espaco, adeptos e, cada dia mais,
admiradores.

Pensar sobre a arte nas ruas é refletir sobre o interagir na cidade. Pensar
sobre a interagcdo dos musicos que tocam nas ruas € refletir sobre essa pratica
social e seus significados. Para Pesavento (2007, p.14), cidades “s&o, por
exceléncia, um fendmeno cultural, integradas a esse principio, de atribuicdo de
significados ao mundo”. A autora entende a cidade como sensibilidade, por ser
producdo de imagens e discursos que a representa. Os musicos de rua, nessa
interacdo, em alguma medida, propdem a quebra do cotidiano, apresentando
através de suas performances, formas de ser e estar no mundo, expressdes de seus
sentidos através de suas artes. Estar ali, nas bordas do caminho, apresentando seu
repertorio musical, convida o passante a um momento de ruptura no destino tragado
e a um regozijo em tempos tdo corridos. Uma experiéncia com a sensibilidade
citadina. Um fruir lazer a céu aberto e gratuito.

Quando se pensa sobre a fruicdo de lazer que os musicos de rua
propiciam aos passantes, essa pratica se recobre de glamour e perspectivas sociais,
analisadas sob a Otica de um lazer constituinte das culturas, de um lazer com
perspectiva relacional, de um lazer de acesso democratico, mas poucos param para
refletir do que sobrevivem esses musicos que estdo na rua, sob as intempéries da
natureza com um chapéu a sua frente. Pensar essa condi¢cdo da vida humana para
0S musicos de rua, o sustento, € desconectar-se de uma visdo unilateral falaciosa

veiculada, para conectar-se a realidade social que esses sujeitos vivenciam. E
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colocar sobre a mesa a questdo: A arte nas ruas possibilita o sustento de seus
artistas? Sob quais condicbes?

Cidades como o Rio de Janeiro e Barcelona, cidades cosmopolitas e
turisticas, apresentam a arte nas ruas como tragos de sua cultura. A arte carrega a
expressdo de seus sujeitos, a arte nas ruas € a expressao de seus sujeitos
marginais! Esses sujeitos sdo aqueles que, muitas vezes, transgridem os codigos e
as hierarquias postuladas. A marginalidade, ainda hoje, se apresenta como um forte
estigma da rua. E, ao longo desta tese, € possivel confirmar que, mesmo com todo
ressignificado que essas praticas alcancam em tempos contemporaneos, a rua
segue como o lugar dos desprestigiados socialmente.

Tem-se um paradoxo que compde a realidade social desses sujeitos e
suas praticas. Se existe o glamour dos talentosos musicos de rua, que embelezam e
encantam as cidades turisticas, também existe a incbmoda mendicancia praticada
por sujeitos vagabundos que tocam nas ruas em troca de gorjetas/esmolas. Seja
como talentoso muasico ou musico mendigo, a musica, para a grande maioria das
pessoas, esta socialmente relacionada ao lazer e ndo a uma atividade produtiva ou
rentavel, o que deixa essa pratica distante de sua classificacdo como trabalho, como
sustento. A sociedade, de uma maneira geral, costuma pensar que o muasico de rua
esta nesse espaco por puro prazer ou porque lhe falta trabalho de verdade! Esse é
mais um contrassenso entre o imaginario social e a realidade dos sujeitos musicos.

A apropriacdo dessa prética social pela industria turistica, como elemento
estetizante das cidades, representante emérito da diversidade social e cultural que
tais metropoles possuem, promove a transformacdo de uma parte sensivel da
cidade em mercadoria. Transformar a pratica social dos musicos de rua em
mercadoria representa, na configuracao capitalista, prepara-la para consumo. Nesse

sentido, afirmam Lipovetsky & Serroy (2015, p.14):

O desenvolvimento do capitalismo financeiro contemporaneo nédo exclui de
modo algum a potencializacdo de um capitalismo de tipo artista em ruptura
com o modo de regulacdo fordiano da economia. Nao se deve entender
com isso um capitalismo que, menos cinico ou menos agressivo, daria as
costas aos imperativos de racionalidade contabil e de rentabilidade maxima,
mas um novo modo de funcionamento que explora racionalmente e de
maneira generalizada as dimensdes estético-imaginarias-emocionais tendo
em vista o lucro e a conquista dos mercados.



166

E facil reconhecer a exploracdo estética, a que muitos desses musicos
acabam sendo submetidos. Estar nas ruas de cidades turisticas, que se vangloriam
de possuir arte nas ruas, alimenta o desejo de consumo dessa arte (para os turistas,
0S passantes), que alimenta o desejo de estar na rua para ser consumido (os
artistas, os musicos). E dificil separar a responsabilidade do sujeito sobre sua
prépria condicdo social, mas € facil reconhecer a forca de uma engrenagem
sedutora, e a0 mesmo tempo maquiavélica, que o sistema capitalista impde. A
industria de consumos vem paulatinamente abarcando as praticas sociais e
transformando-as em desejos, em necessidades, em mercadorias. Foi assim com o
turismo e com o lazer. “A economia liberal arruina os elementos poéticos da vida
social” (LIPOVETSKY; SERROQY, 2015, p.12). Como apontam 0s autores, com 0
incremento do consumo, estetizou-se também a percepcdo, a sensibilidade
paisagistica numa espécie de fetichismo e de voyeurismo estético generalizado. “O
consumo estético-turistico no mundo nao cessa de se propagar’ (LIPOVETSKY;
SERROY, 2015, p.32).

Corroborando o pensamento de Lipovetsky & Serroy (2015), a estetizacao
generalizada tenta retirar das artes a educacao para a liberdade. A mercantilizagéo
estética ndo intenciona a ruptura com a vida cotidiana, mas trata, sim, de uma
estética para consumo e divertimento. “Nao mais artes destinadas a comunicar com
as forcas invisiveis ou elevar a alma pela experiéncia extatica do Absoluto, mas sim
“‘experiéncias” consumatorias, ludicas e emocionais aptas a divertir, a proporcionar
prazeres efémeros, a vitaminar as vendas” (LIPOVETSKY; SERROQOY, 2015, p.34).

Sob todo esse imaginario estetizado, produzido e reproduzido das
cidades turisticas, € possivel afirmar que a mesma intensidade que a imagem de tais
cidades alcanca os sonhos e os desejos de milhares de pessoas que se propdem a
conhecé-las, desfrutando das belezas e das culturas (os turistas), € possivel
observar que essa imagem atinge os sonhos daqueles que se imaginam usufruindo
da “qualidade de vida” por viver nessas cidades que o imaginario simbdlico e
midiatico projeta (os musicos).

Constatou-se, na pesquisa, que tanto no Rio de Janeiro como em
Barcelona, a maioria dos musicos que esta pelas ruas, pracas, metrds e até no
centro historico é migrante. Os migrantes nas ruas, que desenvolvem suas artes,
séo partes de uma interessante relacdo observada nessa pratica ndbmade (que sera

abordada mais a frente).
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Quando as apresentacdes no espaco publico envolvem a musica
identificada nas raizes culturais da cidade, observa-se a inversdo na composi¢ao
dos musicos. No Rio, tem-se forte presenca de cariocas entre 0s musicos nas rodas
de samba, jongo, fanfarras (jA apresentada no item 4.2.4); em Barcelona, os
musicos, que compdem as collas castellers®®, as collas de carnaval etc., séo
cataldes em sua maioria. Essa caracteristica da condicdo de migrante dos musicos
de rua ratifica e potencializa que o0s aspectos atrativos, que sdo produzidos e
veiculados nas midias, sobre a possivel “qualidade de vida” com perspectivas
culturais e financeiras, atingem seu objetivo para além do desejado. Atraem o0s
turistas, é certo, mas também os artistas em niumero maior do que o desejado.

Dos vinte e dois musicos que participaram desta pesquisa, quase todos
sdo migrantes. A grande maioria é composta por migrantes internacionais e uma
pequena porcentagem de migrantes dentro do préprio pais. Em Barcelona, dos doze
musicos que participaram da pesquisa, apenas um tinha nacionalidade espanhola,
mas ndo era de Barcelona. No Rio de Janeiro, foram nove musicos, sendo quatro
estrangeiros e cinco brasileiros. Destes cinco brasileiros, apenas dois cariocas. As
diferencas nas dimensdes territoriais entre os dois paises e as diferencas culturais e
econdmicas dentro dos proprios paises sao indicios importantes que apontam
motivos para as migracdes. Um fator comum em atratividade para os musicos nos
dois campos é que ambas as cidades pertencem ao seleto grupo de cidades com
alto indice turistico. E pertinente afirmar que o movimento migratério dos musicos
tem relacdo direta com a dinAamica econémica da cidade/pais escolhidos e, em
alguma medida, com o grau de insatisfacdo vivido no pais/cidade de origem. Os
musicos acrescentam que a ideia de cidades turisticas com elevado apreco pelas
artes nas ruas foi um fator motivante para o deslocamento. Nas entrevistas, todos 0s
musicos foram unanimes em afirmar que, na migracéo, havia intencéo de sustento e
de melhora da qualidade de vida com a realizacdo dessa prética e quase todos ja
migraram com o objetivo de tocar nas ruas. Em Barcelona, de forma recorrente, os

sujeitos compreendem essa pratica como trabalho e, portanto, como provedor do

66 Los castells son una de las manifestaciones culturales mas genuinas y singulares de Europa, que
consiste en la construccion de torres humanas de hasta nueve y diez pisos de altitud. Bajo el lema
tradicional identificativo “fuerza, equilibrio, valor y juicio”, los castells constituyen una excelente tarjeta
de presentacion de Catalufia al mundo. En las collas tocan gralles y timbal. La musica de las gralles
indica la evolucién del castell, en el momento de cargarlo como en el descargado. El grupo se
compone de gralles y timbals. Asi desde la pinya se puede saber las fases del castell.
http://www.cccc.cat/los-castells. Acesso em: 10 out.2016



https://es.wikipedia.org/wiki/Chirim%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Chirim%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Timbales_(m%C3%BAsica_latina)
http://www.cccc.cat/los-castells
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sustento. No Rio, fica evidenciada uma relacdo maior com a qualidade de vida e isso
relaciona-se com possibilidades de formas mais alternativas de viver, incluindo-se a
esfera do trabalho e do lazer, o que indica que 0os musicos além de se sustentarem,
desejam uma vida mais livre.

Para compreender o nomadismo em gue essa pratica se circunscreve e 0
processo migratério dos musicos, foi necessario adentrar em suas historias de vida
e, a partir de suas subjetividades, conhecer essa construcdo imaginaria que

embalou um sonho.

5.3 MIGRACAO: EM BUSCA DE UM SONHO

Compreender que o nomadismo € tdo antigo, que se confunde com a
prépria histéria da humanidade, remete ao questionamento de qual significado essa
mobilidade possui para 0s sujeitos que se arriscam a essa aventura. Sendo assim,
pensar no contexto de musicos migrantes remete a pensar nas tensdes emergentes
pela mobilidade desses sujeitos, que saem de sua terra natal para desenvolverem
sua arte em outra sociedade, em outra cultura.

O processo de migracao, identificado nesta pesquisa, inicia-se no sonho.
O sonho de ter uma vida melhor, de alcancgar o “sucesso” com seu trabalho, de ter
acesso a bens materiais, de viver em uma cidade cultural e bela, de ser reconhecido
em sua arte e “ser feliz” com essas conquistas. Esse sonho, também motivado e
desenvolvido por algum nivel de desconforto nas condi¢cbes econémicas, sociais
e/lou politicas que os masicos viviam em seus paises/cidades de origem,
impulsionou o desejo de buscar um lugar possivel para realiza-lo. A cidade eleita
guase nunca € conhecida em profundidade, nas condi¢cdes sociais oferecidas, nas
politicas migratorias praticadas, mas € construida no imaginario pessoal desses
sujeitos como o “lugar possivel’ para se “ganhar a vida”. Esse imaginario vai se
constituindo por variadas praticas sociais, com que 0S sujeitos mantém contato
como livros, guias turisticos, cinema, televisdo e, principalmente, as tecnologias
informacionais. A internet, com sua ampla possibilidade de pesquisa, comunicagéo e
veiculacdo de informacgdes, incluindo suas redes sociais, permite contatos acessiveis
e regulares com conterraneos que ja estao no local almejado. O contato com todas

essas imagens e ideias circulantes idealiza a cidade como cidade-lazer, cidade-
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cultura, cidade-qualidade de vida. Tal idealizacédo é produzida e reproduzida, como
ja visto no item 3.2, sobre a estetizacdo da vida urbana e sobre a construcdo do
imaginério social coletivo.

Escolher as cidades do Rio de Janeiro e de Barcelona para viver, na
condicdo de musico de rua, aponta, como relatado pelos entrevistados, para uma
escolha calcada na ideia de cidades alegres, cheias de vida, com ruas
movimentadas, com muitos turistas, com grande diversidade cultural, com qualidade
de vida e de ampliagéo das possibilidades de desenvolver sua arte, pois séao cidades
turisticas que valorizam a cultura. E ter a “certeza”, como quase todos relataram, de
gue em tais cidades, pelo menos nas ruas, seria possivel conseguir o sustento
fazendo o que gostam — musical!

O que também foi possivel constatar, com as entrevistas, € que o sonho
desses musicos migrantes, ao se deparar com a realidade encontrada nessas
cidades, se choca e vai se adequando, se reorganizando em uma nova realidade
social, econbmica e politica do pais/cidade escolhidos, procurando encontrar, nas
brechas dos sistemas vigentes, formas de sobreviver e seguir sendo musico. O
processo migratorio coloca o sujeito frente a novas realidades sociais, causando um
rompimento com seu cotidiano conhecido e seguro. A condicdo de migrante projeta
0 sujeito, a principio, a uma condicdo de ndo pertencimento, mas também a uma
condicao desconhecida, na qual qualquer possibilidade dessa constituicdo de sujeito
€ permitida (real e/ou imaginaria). Essa dupla condi¢cdo do migrante é pontuada por

Delgado (2009, p.14) quando afirma que

E verdade que, enquanto estrangeiro, o imigrante pode ser imaginado como
uma criatura que traz todo o temido existente nos mundos exteriores que
nos cercam, assediando-nos. Mas esta € a mesma condi¢cdo na qual ele
também pode se tornar um portador de todos os tipos de expectativas para
renovacgdo ou mudanca.®’(Tradugéo nossa)

O estrangeiro € um sujeito social que, ao mesmo tempo, desestabiliza e
atrai a atencdo dos sujeitos locais, promovendo mudancas. Responsavel pela
circulacao de diferencgas culturais, ele possui uma posi¢cao no grupo pelo fato de nao

pertencer a ele, desde o inicio, e pelo fato de introduzir “qualidades” que nao

67 Es cierto que en tanto que alienigena, el inmigrante puede ser imaginado como criatura que trae
consigo todo lo que de temido existe en los mundos exteriores que nos circundan asediandonos. Pero
esa misma condicion es la que lo puede convertir también en un portador de todo tipo de esperanzas
de renovacion o cambio.
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poderiam se originar no proprio grupo, como sinaliza Simmel (1983). Pode-se
destacar que as diferengas culturais que os migrantes “carregam em sua bagagem”
promovem a experiéncia de alteridade®®, propiciando o convivio e/ou choque com as
diferencas.

Para além de todas as diferencas culturais que encontram, no século XXI,
0S musicos também vivem questdes sociais e de politicas duras. Sdo duas as
correntes de pensamento para a reflexdo do processo migratério: a pulsdo da
errancia (MAFFESSOLI, 2001), que incita a necessidade de romper com a rotina do
cotidiano, ou seja, a errancia “também exprime a revolta, violenta ou discreta, contra
a ordem estabelecida” (MAFFESOLI 2001, p.16) e as diasporas que, forcadas ou
incentivadas, pela forga da ordem econémico-social-colonizadora, se relacionam sob
as condi¢cdes contemporaneas de globalizacéo, trazendo a tona questdes como a
multiculturalidade, a plurietnia e a polifonia presentes nessas metrépoles turisticas.

A partir das constituicdes dos Estados de direito e suas soberanias, as
fronteiras demarcadas impdem uma nova ordem para suas transposicdes. Pela
conviccdo de que ha uma igualdade entre os homens, seus direitos devem ser
resguardados, acima de qualquer soberania de Estado, que negue sua condi¢ao
humana. No pés-guerra da segunda guerra mundial, entre 1945 e 1948, os Estados,
reconhecendo as atrocidades vividas nesse periodo, criam a ONU (Organizacdo das
Nacoes Unidas), com a intencdo de promover a cooperacdo internacional e
assegurar a ideia de igualdade entre os seres humanos.

Na Declaracdo dos Direitos Humanos (1948), promulgada por essa
instituicdo, no segundo paragrafo do artigo 13, I1é-se: “Todo ser humano tem o direito
de deixar qualquer pais, inclusive o proprio e a esse regressar. ” Sendo assim, a
migracao torna-se um direito humano. Esse direito declarado foca na liberdade de
partir, mas ndo garante o direito de ingressar e nem de permanecer no pais de
destino. Ou seja, segue, outorgado aos Estados, o poder de gerenciar e controlar
suas fronteiras. O que, de antemao, possibilita a utilizacdo de critérios eletivos na
selecéo dos sujeitos, considerando-os adequados ou inadequados a entrarem e/ou
permanecerem no pais (MERIGUETI, 2016; INGLES, 2016).

68 A experiéncia da alteridade se da pela perplexidade provocada pelo encontro das culturas, as quais
transformam o olhar que se tem sobre si mesmo (LAPLANTINE, 2006). A nocdo de alteridade pela
visdo antropoldgica, que envereda seus estudos, como o estudo do Outro, entendido como outra
sociedade, outra cultura, outro grupo social, enfim, aquele que se apresenta de forma diferente de
mim. Temos, entdo, uma abordagem como uma tentativa de compreender a diversidade cultural.
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A pratica dessa seletividade conduz a compreensdo, ao longo desses
anos “que as migracdes acabam sendo desejadas nas condi¢cdes que atendam ao
mercado de trabalho e ndo aos direitos dos migrantes” (VENTURA, 2016, s.p). E
que, cada pais, dependendo de seus interesses e de suas relagdes internacionais,
impde maiores ou menores barreiras ao sujeito migrante. Na maioria dos casos,
mesmo que 0 sujeito consiga entrar no pais, a ele ndo é concedido o direito de
trabalhar, ficando assim, impedido de ter acesso a vida econbmica e social
(promovida pelo Estado). O sujeito que migra dentro de seu préprio pais ndo sofre
com esse problema de regulamentacdo, mas pode sofrer igualmente com o estigma
de ser migrante, ou seja, um sujeito forasteiro que vem disputar emprego,
responsavel pelo aumento da pobreza, da violéncia e da marginalidade, pela sua
condig&o econdmica precaria (ZAFFARONI, 2007; DELGADO, 2009; INGLES, 2016;
MERIGUETI, 2016; VENTURA, 2016).

Segundo Rocha (2004), o paradoxo da globalizacdo aparece nas politicas
de imigracao e controle da méo de obra quando restringe e constrange a circulagéao
dos trabalhadores migrantes “ilegais” ao mesmo tempo que incentiva a interconexao
das economias e a livre circulacédo do capital. E exatamente sobre esse sentido que

Ventura (2016, s.p) afirma que

a liberdade de circulagdo que de fato encontra pleno respaldo na
contemporaneidade é a vinculada ao turismo e aos negoécios, ou de
pessoas com renda suficiente para que o seu livre estabelecimento em
outro pais ndo constitua um obstaculo. Assim, para que a globalizacdo
funcione, é preciso que esses fluxos dessas pessoas sejam encorajados.
Aos Estados é reservada, porém, a prerrogativa de interrompé-los a
gualguer momento, por variadas razfes (econdmicas, de seguranca, de
saude publica, etc.). Quanto ao trabalhador migrante, ndo é que sua
migracdo seja indesejada; ela pode ser desejada, mas nas condi¢cdes que
atendam ao mercado de trabalho, amilde precarias, e enquanto tal
necessidade existir. Quem é livre, na verdade, € o mercado, e ndo as
pessoas. A cada vez que se consagram os direitos dos migrantes — tanto o
direito de migrar como, uma vez instalados, o “direito a ter direitos” (a
expressdo é de Hannah Arendt, em seu extraordinario livro sobre as origens
do totalitarismo) —, reduz-se a capacidade dos atores do mercado e dos
Estados de desfazer-se dos contingentes indesejados. Isso explica que
paises com politicas migratdrias altamente restritivas mantenham um vasto
‘mercado negro” em que trabalhadores em situagdo migratéria irregular
submetem-se a condi¢cdes de trabalho igualmente irregulares, ndo raro
desumanas ou analogas a escravidao.

A condicdo nao regularizada e/ou precarizada de acesso aos meios
formais de trabalho condiciona muitos desses musicos migrantes a optarem pela rua

como o primeiro lugar possivel para exercerem sua arte e conquistarem seus
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sonhos. Entretanto, ndo se pode negar nem esquecer que, desde que o mundo é
mundo, as artes, incluindo a musica, sempre ocuparam as ruas como expressao de
seu tempo e muitos desses musicos pesquisados ja nutriam essa ideia como ponto
de partida, como possibilidade de sobrevivéncia e expressao de sua arte. Portanto, a
possibilidade de ocupar as ruas era um dos maiores motivos para desejarem
cidades turisticas. Argumentam 0s musicos que 0s turistas se mostram mais
receptivos com a musica na rua e generosos em suas contribuicbes com os artistas.
“Eles param para apreciar, tém prazer em escutar a musica bem tocada” (Tico-tico,
BCN/centro, 48, Venezuela). Um detalhe especial vem dos musicos do Rio de
Janeiro, que acreditam que o brasileiro comega agora a ter essa “cultura” de
contribuir com o artista de rua. Concomitante a esses pontos marcados pelos
musicos, pode-se acrescentar que, de maneira geral, os turistas estdo mais abertos
as experiéncias culturais e de lazer, e, como ja salientado anteriormente, a musica
nas ruas tem forte representacdo entre os atrativos turisticos dessas cidades.
“Muitos turistas ficam aqui, nas escadarias [da Catedral], descansando e apreciando
uma boa musica. Toda gente gosta de musica e contribuem, porque estdo felizes”
(Rolinha, BCN/centro, 30, Chile).

Ultrapassar os desafios politicos na migracdo é um desafio concreto pelas
leis que regem os Estados, mas ultrapassar as condi¢gdes socioecondmico-afetivas
provenientes desse deslocamento é um desafio relacional que provoca
ressignificacdes de ideias, valores e normas concebidas. Como pontua Monteiro
(2009, p.5):

Na didspora, o imigrante [...], que se envolve numa pluralidade de mundos
sociais e vive, simultaneamente, uma multiplicidade de experiéncias
socializantes, num contexto diferente, procura manter vivas as suas
tradicGes fortemente interiorizadas onde quer que se encontre em grupo,
num processo de resisténcia cultural, do mesmo passo que Vvai
incorporando alguns elementos culturais da sociedade de acolhimento,
através, designadamente, de contactos culturais e das respectivas
permutas.

Se a diferenca, o desconhecido representa um fator que afeta diretamente
0 sujeito, possivelmente esse sujeito musico, que experimenta a deslocacao, a
incerteza, a inseguranca, o constante desafio, a auséncia de familiaridade e uma
possivel discriminagao, pode apresentar como mais significativo “relocar-se” no

tempo/espaco contemporaneo por via da musica. Segundo Turino (2008), em todas
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as culturas, estejam elas onde estiverem localizadas no planeta, a musica ndo so é
constituinte como constituida como parte das experiéncias que sao importantes para
0 processo de integracdo pessoal e social. Os sons musicais representam um
poderoso recurso humano. “A musica desempenha indubitavelmente um papel vital
entre os inumeros modos nos quais nos “relocamos” a nds proprios, pontua Stokes
(1997, p.3). O autor ratifica sua argumentacdo ao afirmar que, em contexto
migratorio, “a musica é socialmente significativa, ndo inteiramente, mas largamente
porque promove meios pelos quais as pessoas reconhecem identidades e lugares, e
as fronteiras que os separam” (STOKES, 1997, p.5).

Foi possivel observar essa relocacdo dos sujeitos pela musica quando,
em pauta, durante as entrevistas, estavam suas relacdes com o lazer e o trabalho.
Varios mausicos relataram ser comum, nos encontros entre amigos (observa-se
nesse momento uma separacdo das praticas nas ruas), tocarem, dancarem e se
divertirem ao som de suas raizes. Transcrevo algumas falas que elucidam esse fato.
Biguéa (Rio/praga, 58, Peru), um sujeito que ainda tem fortes relacdes com suas

[{FF4

raizes indigenas afirma que “é muita alegria quando nos reunimos. E como se
entrassemos em contato coma nossa velha Pachamama” (Mae Terra). J& Uirapuru
(BCN/parc, 51, México) apresenta uma realidade um pouco mais centrada em si
mesmo: “quando me sinto fragilizado, exausto com toda essa dificuldade de obter os
papéis, eu pego meu violdo e toco, toco, toco até me sentir menos angustiado. Toco,
buscando o contato com a esséncia do homem, a forca desconhecida, a forca para
seguir”. Uirapuru, nesses momentos, toca musicas que conhece desde sua infancia
ou musicas mexicanas ou ainda mausicas latinas que Ihe fortalecem como
‘Comandante Che Guevara®“.

Em um estilo totalmente diferente se encontra Pardal (BCN/parc, 32,
Argentina), que revela sempre estar tocando musicas argentinas, porque ele gosta
muito e sabe tocar sem muito esfor¢co. “Eu tenho no meu repertério muitas musicas
argentinas que tocava na adolescéncia. Elas me animam. E eu toco pros turistas
também, porque aqui passam muito argentinos e eles ficam felizes em escutar
musica de la, tem uma sincronia entre a gente”. Colibri (BCN/metrd, 58, Libano),
cansado pela luta diaria nos metrés, afirma que alegria tem quando toca as cancdes
gue fazem seu povo chorar nas festas familiares (estdo incluidos os amigos

também). “E muito bonito sentir o coracdo chorando de alegria. Lembrando do que
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ficou para tras, infancia, amigos, parentes e da falta que faz nossa terra. Mas é
lembranga pra sentir, porque ninguém quer voltar”.

Nas distintas formas que os musicos tocam as musicas de sua terra natal,
foi possivel compreender que esse contato com elas se d4 como um apoio afetivo,
como um acalanto que revigora. E, para a maioria deles, esse contato esta em suas
fruicbes de lazer. Fruicbes essas que ndo compactuam com o lazer mercadoria, 0
lazer consumo, mas revelam um lazer que € constituinte dos sujeitos e da expressao
de suas culturas.

E, dessa forma, o sonho da migracdo em busca de uma melhor qualidade
de vida vai se diluindo e se adaptando a realidade encontrada. A rua em sua
profusdo de ocupacdes e usos segue como 0 espaco possivel para esses musicos
desenvolverem suas artes e a cidade, que antes irradiava somente luz, comeca a
apresentar suas sombras.

No tépico a seguir, a intencdo €, a partir da realidade de cada musico no
exercicio de sua arte, observar as relacdes e tensdes que esses artistas enfrentam

em distintas esferas da vida social.

5.4 AS OCUPACOES DOS ESPACOS COMO CONDICAO PARA O TRABALHO

Parte da realidade concreta que esses musicos encontram para
desenvolverem suas artes sdo as condigbes para ocuparem as ruas com sua
musica. O fato de, na cidade do Rio de Janeiro, a musica na rua ser incentivada por
lei propicia uma ocupacédo do espaco de forma mais democratica e dependente do
desejo do ocupante. Quem determina quando e onde vao tocar sdo 0s préprios
musicos, mas isso nao elimina as disputas por territorios, ou melhor dizendo, a
necessidade de uma autorregulacdo por parte dos usuarios do espaco. Esse fato
ndo é sentido como um problema, muito pelo contrario, os muasicos demonstram
tranquilidade nessa situacéo, apresentando grande grau de flexibilidade para esse
ponto.

E possivel observar esse contexto nas falas dos entrevistados quando,
durante as entrevistas, abordavamos o tema “escolha dos espacgos para tocar” ou,
seguindo os pressupostos lefebvrianos, “como os sujeitos se apropriam da cidade”.

Mergulh&do (Rio/praca, 28, Franca) relata:
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Ah, nossos pontos preferidos? Tem que ser lugar que passa muita gente e
de preferéncia sem pressa, sabe?! [...] as vezes rola que a gente chega no
ponto e ja tem alguém tocando. Nao tem nada a fazer. Todo mundo pode
tocar. A gente pergunta se ainda vai tocar muito tempo e dependendo da
resposta a gente espera ou vai procurar outro lugar por perto. Mas se a
gente perceber que a pessoa também ta gostando do lugar e o horario é
parecido, a gente tenta conversar e fazer um acordo. E os acordos dé&o
certo? (perguntei) Nao rola muito isso. Uma vez s6. Sempre tem muito
espaco, ninguém é dono da rua e se tem alguém a gente se vira (risos).

Gaivota (Rio/metrd, 24, Paraiba), que se apresenta pelos vagdes do
metr®, afirma que ndo existe nenhum problema em relagdo a escolha do vagéao, a
nao ser pela seguranca. Ela procura ficar nos primeiros vagdes, porque da para ver
se 0 guarda esta na estacédo e vai entrar. Se tiver alguém ja tocando, € so trocar de
vagao. E afirma que acha bom quando encontra alguém e acabam tocando juntos.
Nesse momento, pega seu celular e me mostra, via “youtube”, um video que algum
passageiro Ihe enviou com a gravacdo de uma apresentacdo no dia em que
encontrou um amigo e tocaram juntos. “Foi muito massa. Tem uma galera da
musica, dos malabares, que a gente ja se conhece. Quem t4 na rua sempre esta se
esbarrando. E quando a gente encontra e tem uma liga, sempre rola coisa boa.
Geral gosta e a gente se diverte!”. Atoba (Rio/rua, 32, Venezuela) afirma que nao
existe lugar marcado pra tocar, entdo ndo tem esse problema de alguém tocando no
seu lugar. “Se tem gente onde eu tinha pensado, eu escolho outro lugar por perto
gue eu possa pegar o mesmo movimento de gente. Mas ndo pode ser lugar de
apressado, porque € preciso tempo para parar e ouvir”.

A mesma linha de pensamento e de atuacao para ocupar as ruas também

foi encontrada em alguns musicos em Barcelona. Curié (BCN/rua, 36, Itélia) relata:

Sempre combinamos um horario na praca e ai comegcamos a organizar
Nnosso espaco para tocar. Se tiver alguém tocando damos um tempo e
vamos ver até que horas vai tocar. Sempre dé certo. Porque o outro musico
ja viu a gente, ele sabe que a gente também quer tocar e dependendo do
tempo que ele esté tocando logo encerra a apresentacdo e comegamos a
nossa.

Tocando dentro dos vagdes do metrd na linha 4, Colibri (BCN/metr6, 58,
Libano) afirma que o unico problema é a guarda que muitas vezes esta de prontidao.

E dificil encontrar com outro musico no mesmo metrd. Ele mesmo nunca encontrou.

Por aqui tem que ser rapido. Toca uma, duas musicas e “passa a gorra”.
Tem que tocar entre as estacdes enquanto o metré anda. Na estacdo é bom



176

estar em movimento, mudando de vagao porque disfarca com a guarda.
Claro que eles ja te conhecem, mas ndo podem te pegar tocando. Nao é
proibido carregar instrumento. Uma vez uma dupla de guardas entrou e
ficou me seguindo. Eu trocava de vagéao, eles também. Eu mudava de lugar,
eles me acompanhavam. Até que eu desci e eles também. Voltei pra casa
nesse dia, ndo iam me deixar trabalhar.

Gerir 0 espaco e o tempo das apresentagdes, nas interacdes sociais com
outros musicos e/ou artistas nos espacos publicos, parece que € um jeito tranquilo
de autorregulaciio entre esses atores sociais das duas cidades. E preciso ressaltar
gue, nesse momento, as falas sdo dos musicos que ndo tém espacos demarcados
para a pratica, ou seja, ndo existe uma regra pré-determinada para a situagao-
problema, ndo existe uma hierarquia instalada. O que se observa é que a acédo é
sobre a ocupacao da rua (local de interacfes, encontros e confrontos) e nao sobre o
espaco publico (local ordenado e regulado pelo governo).

Uma outra perspectiva, na forma de apropriacdo do espaco, se
apresentou com os musicos do Parc Guell. As relacdes entre 0s musicos ja hdo sao
tdo negociadas, pois existem espacos mais ou menos demarcados. Ou seja, ja
existem horéarios e locais em que determinados musicos tocam regularmente, mas
isso ndo se constitui como uma lei ou qualquer regulamento. E um “acordo de
cavalheiros™® entre os mais antigos musicos dali. Esse acordo ndo impede que um
musico desavisado e/ou transgressor comece a tocar e 0 masico que sempre toca
por ali chegue e veja “seu” espac¢o ocupado. Mediante tal situacéo, os entrevistados
tiveram uma fala muito parecida sobre a conduta adotada. Ao encontrar o espaco
ocupado, todos esperam um pouco até o musico perceber e liberar o espaco. Se
esse tempo for prolongando, o musico da vez avisa que € seu turno. Os musicos do
Parc afirmam que dificiimente tém problemas com isso, porque, normalmente,
guando o outro musico é avisado, quase sempre, ele para sem muitos problemas.
Ao entrevistar Uirapuru (BCN/parc, 51, México), um dos musicos do Parc que nao
tem lugar marcado, ele afirma ndo ter feito nenhum acordo de cavalheiros, estar

buscando um “lugar ao sol” e ficar sempre procurando uma oportunidade para tocar.

A gente vai conhecendo os musicos e eles vao conhecendo a gente.
Conversa, entende como funciona, e vai tocando enquanto da. Eu sempre
chego mais cedo nos pontos e vou tocando. Se o ponto tiver ocupado vou
pra outro, mas eu gosto mesmo é daqui das pedras [um ponto de passagem

89Acordo de cavalheiros: pacto verbal em que as partes envolvidas dispensam formalidades legais.
https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/acordo Acesso em: 13 fev. 2017.
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obrigatéria para quem caminha na area nao paga] e das palmeiras [outro
ponto no Parc que parece um oasis e tem uma linda vista sobre Barcelona
até o mar].

“Seria muito bom se regulassem logo os musicos aqui no Parc’ afirma
Cacatua (BCN/parc, 37, Itdlia) na entrevista. “A gente ia poder trabalhar mais
tranquilo. No verdo néo ia precisar chegar mais cedo para garantir o lugar e evitar
estresse. ” Essa afirmativa demonstra que, durante o periodo de verdo, no qual
Barcelona aumenta muito o fluxo turistico, também aumenta a quantidade de
musicos querendo tocar no Parc e o “acordo de cavalheiros” fica mais tensionado,
tornando-se fragil pela pressédo exercida por agueles que ndo estdo contemplados
por ele. Ainda conversando sobre o0 tema encontrar espago para tocar, Uirapuru
(BCN/parc, 51, México) relata que “o Parc € grande e sempre se pode achar um
lugar para tocar, mas existem lugares melhores para vocé ganhar dinheiro, onde os
turistas passam. L4 em cima do Parc é lindo, vista, tranquilidade, mas o turista ndo
vai la! Eu subo quando quero tocar sozinho, musicas que componho. ”

Na regido do entorno da catedral de Barcelona, ndo existem, a principio,
problemas na ocupacédo do espaco, ja que nessa regido tudo esta regulado. S6 tem
direito a ocupar o espacgo aqueles que possuem o carné. O espago e 0 tempo para
tocar estdo garantidos pelas normativas do projeto. Mas, nas brechas do sistema,
existem redes de comunicacao entre os proprios muasicos (0s que sdo amigos) que
se comunicam, avisando quando alguém vai faltar e, assim, abrem um espaco para
outro musico (conhecido, € claro) assumir o horario. Ja& houve uma situacao em que
um musico que buscava tocar pela regido, mas nao era conhecido, foi denunciado a
guarda urbana pelos proprios muasicos. Sabid (BCN/centro, 45, Roménia) narra o

fato:

Como alguém chega sem saber de nada e pensa que pode tocar aonde
quiser. Aqui no Gotico tem que ter permissdo e ndo aceitamos aventureiros
tocando. Imagina a confusdo que seria com todo mundo que quisesse
tocando aqui. Ele que busque um lugar para tocar. Aqui ja tem muitos
musicos.

Essa afirmacdo deixa claro que a logica do pensamento em relagédo a
ocupacdo desses espacgos nao passa por nenhuma negociacdo. O espacgo esta
regulado e quem nédo pertencer a pequena “confraria” esta fora. Mesmo todos os

musicos sendo unanimes em afirmar que estdo insatisfeitos com a estrutura do
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projeto Music al carrer, que regula a musica no centro histérico, a atitude que se
observa é de sujeitos em suas individualizacdes tentando preservar as vantagens da
pequena condi¢cdo conquistada, o carné! Ou, melhor dizendo, o direito de tocar no
centro histérico. Direito que pertence a poucos.

Todas essas consideracfes entre atitudes mais solidarias e/ou mais
individualizadas, que ficaram evidenciadas nas formas de ocupacdo dos espacos,
ganham peso e fazem sentidos diferenciados quando se confirma que essa pratica
esta inserida na condicdo de trabalho para os musicos e a condi¢cdo bésica para
esse trabalho € o direito a cidade, € a possibilidade de ocupar as ruas. A escolha
e/ou a manutencdo de um espaco, considerado bom para o exercicio do oficio,
sempre estdo associadas aos locais por onde circulam mais pessoas, 0 que
possibilitaria maiores ganhos. A ocupacdo se apresenta mais democréatica quando
nao existe hierarquia entre os muasicos e a disputa se torna mais acirrada quando
algum musico se sente invadido em seus direitos e/ou impedido de usufrui-los.
Afinal, é a luta diaria por seus sustentos ou, como sinalizou Bauman, uma das
mudancas sociais contemporaneas: “é a perspectiva da passagem de estruturas de
solidariedade coletiva para as de disputa e competicdo” (BAUMAN, 2009, p.1).

Desvendando pouco a pouco essa pratica social e seus sujeitos, no
proximo subitem, o mergulho abarca duas dimensdes da vida: lazer e trabalho,
Procurando compreender as relagdes estabelecidas entre e com ambos, em tempos

contemporaneos.

5.5 INTERSTICIOS ENTRE LAZER E TRABALHO: DO GLAMOUR A PRECARIZACAO

A arte, sempre relacionada ao belo e a expressdo dos sujeitos, sofre
metamorfoses de sentidos quando € abarcada pelo capital sobre a necessidade
humana de sustento. Reconhecida em seu glamour elitizado, as artes,
ininterruptamente, sobreviveram em suas marginalidades também. Afinal, a arte
sempre existiu indistintamente da classe social a que o artista pertence, o que
modifica & a valorizagdo dada em determinada cultura e em determinado tempo
social para a arte produzida. Como expressdo dos sujeitos, seus componentes
estéticos e comunicativos invocam aqueles, que com as artes se deparam, a infinitas
interpretacbes e sentimentos subjetivos. Mas, para realizar-se socialmente, sua

expressao esta submetida as coercdes sociais e materiais concretas.
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A arte, como atividade criadora, provoca utopias e necessita de liberdade.
Porém, quando transformada em instrumento para o0 sustento, a arte ganha
contornos mais rigidos e dilui a possibilidade de expressdo de sentidos em
objetividade de produgcdo para consumo. E isso se pode constatar quando 0s
sujeitos musicos relataram que, em seus repertérios, incluem varias muasicas de
sucesso, porgue isso atrai os passantes e lhes rendem boas moedas.

Os musicos, ao longo dos anos, de forma geral, sempre estiveram
conectados, de maneira informal, com as relagdes trabalhistas. Essa informalidade é
fortalecida no entendimento de que a habilidade do musico € um dom divino, um
talento inato, um amor a arte. Dessa forma, desconsidera-se todo o esforco
necessario para o alcance da expertise e que, ao galgar o status de profissdo, esse
musico precisa de remuneracdo para sobreviver. Nesse sentido, ratificando o
significado social que a musica possui relacionado ao lazer, a diversdo, aos prazeres
e aos rituais, silencia-se a posicao de oficio para o musico, silencia-se o sujeito que
sobrevive dessa arte.

Muitos muasicos apontaram que 0 maior contexto de exploracédo
trabalhista, sentido por eles, evidencia-se em suas relaces com casas noturnas,
bares, hotéis e comércios (livrarias, lojas de roupas, armazéns etc.), que
intencionam atrair a clientela com boa musica - talvez o maior campo de atuacgéo
para os musicos hoje em dia. Requido (2010, p.177), em sua pesquisa com musicos
gue tocam em casas noturnas na Lapa (bairro boémio do Rio de Janeiro), confirma

essa premissa:

A exploragéo da forga de trabalho se d& através de mecanismos criados
pelos empregadores que, ao possuirem os meios de producdo, detém o
controle da producdo, da determinacdo do preco pago pela forca de
trabalho e da forma de pagamento, entre outros. S&o fixados limites sobre a
guantia paga (em geral na forma de caché ou de porcentagem sobre o
ingresso ou couvert artistico), porém, ndo ha limites para o lucro. Nesses
ambientes de trabalho as rela¢gfes informais predominam e mesmo sendo a
musica ao vivo a mola mestra que impulsiona a agitagdo das casas de
shows, o musico é frequentemente sujeito a condigbes cada vez mais
precarizadas de trabalho. Essas s8o as condi¢bes de trabalho no modo de
producdo capitalista.

A escolha por desenvolver a musica nas ruas € uma tentativa de driblar
essa condicdo de exploracdo dos empresarios do setor de entretenimento, do setor
cultural (mercantilizado), como quase todos os musicos afirmaram. Porém, ao irem

para a rua desenvolverem suas artes, oS musicos ndo escapam da precarizacao
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trabalhista. Na rua, a perspectiva de remuneracdo esta na relacdo direta com seu
publico, o que se poderia caracterizar como uma relacdo de troca. O musico
desenvolve sua arte, apresenta sua performance, e o0 espectador, em
reconhecimento ao talento, ao lazer usufruido, contribui financeiramente de forma
espontanea. Se o publico gosta tende a contribuir com dinheiro diretamente em seus
chapéus e/ou comprando seus CDs. Esses CDs geralmente sdo gravados em
estudios caseiros ou de amigos e reproduzidos pelos proprios musicos, tendo em
suas capas de papel um design estilizado para o album do grupo e/ou do sujeito e a
relacdo de musicas que compfde o CD. Dos 22 musicos que participaram da
pesquisa, apenas um nao vendia CD de seu repertorio. Eles afirmam que, dessas
vendas, vem boa parte de suas remuneracoes.

A precarizacdo do trabalho também esta embutida na forma de
apropriacdo que as cidades estetizadas fazem dos sujeitos musicos. Os musicos,
fazendo parte desse cenario atrativo das cidades turisticas, ajudam a compor a
aurea glamorosa de vida cultural das cidades. Tém suas imagens circulando mundo
afora, mas ndo tém nenhuma contrapartida em relacéo a esse fato. Suas imagens
sdo exploradas mercadologicamente e seus trabalhos também. Um exemplo dessa
situacdo (e um paradoxo encontrado em Barcelona) € o que ocorreu com 0
dancarino de tango Pablo (Argentino). Pablo ja teve seus instrumentos de trabalho
confiscados (som e amplificador) pela guarda urbana de Barcelona quando fazia
uma apresentacdo na regido do bairro Gético. Mesmo com todo estresse e 0
consequente prejuizo financeiro acarretado, pois para recuperar 0s instrumentos
deve-se pagar em torno de 200 euros ou comprar novos instrumentos, Pablo seguiu
trabalhando nas ruas. E um risco do qual esta ciente. Certo dia, um pequeno grupo
munido de filmadoras e aparatos tecnolégicos propicios as filmagens aproximou-se
do casal de dancarinos, oferecendo aos artistas 50 euros para que permitissem a
filmagem de sua apresentacdo. Estavam, disse o interlocutor, fazendo takes de
Barcelona em seus movimentos de rua. Por ingenuidade e necessidade, o casal
aceitou a proposta. Nao tinham nada a perder, pensaram. O que eles ndo sabiam,
pois nédo foi dito e nem estava escrito, € que a flmagem era para um trailer oficial de
turismo da cidade de Barcelona. Quando esse trailer comecgou a rodar nas midias,
no ano de 2016, o casal se sentiu traido e usado. Ficaram furiosos e foram procurar
seus direitos. Afinal, como uma cidade que Ihes impede de ganhar dinheiro nas ruas

vai utilizar sua imagem para se promover e divulgar a cultura de rua? Como
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previsto, ndo havia direito algum, pois haviam assinado um termo cedendo o direito
de imagem. Porém, com a pressao de toda a comunidade dos artistas de rua e seus
representantes, o trailer teve sua circulagéo suspensa.

Ainda se encontra, no centro histérico de Barcelona, outro ponto evidente
de precarizacao trabalhista. Com a obrigacdo de participarem de um projeto cultural,
€ outorgado, aos musicos que tocam na regido de maior concentracao turistica da
cidade, o direito de tocar nos pontos demarcados em contrapartida ao valor incerto
gue o publico Ihes conceder durante duas horas.

Apesar de haver horarios e cronograma de dias a cumprir, nenhum direito
trabalhista Ihes é concedido. Além disso, se descumprirem alguma das inUmeras
regras do projeto seu carné pode ser cassado. Esse tema foi bem detalhado no item
4.1.2.

No Rio de Janeiro e nos espacos de menor vigilancia policial de
Barcelona, observa-se a mesma relacdo precarizada de trabalho. Os sujeitos
entendem e fazem dessa atividade seus trabalhos, mas o governo ignora. As
politicas publicas ndo reconhecem essa musica na rua como um oficio e,
dependendo da possibilidade de apropriacdo do espaco, essa pratica pode cair na
ilegalidade, chegando a ser enquadrada como um delito. Fato € que, com a
fetichizacdo das cidades, com a producao dos lugares turisticos e culturais criados e
veiculados pelas TICs, os musicos de rua sdo ancorados no imaginério social,
fortalecidos pelos modismos culturais e pelas estratégias de mercado para a
estetizacdo do mundo. Nesse sentido, jA observava Debord, em sua obra “A

sociedade do espetaculo” (2016, p.126)

A cultura tornada integralmente mercadoria deve também se tornar a
mercadoria vedete da sociedade espetacular. [...] A cultura deve
desempenhar na segunda metade do século XX o papel motor no
desenvolvimento da economia, equivalente ao do automovel na primeira
metade e ao das ferrovias na segunda metade do século XIX.

Verifica-se que Debord tem razdo. Em publicacdo oficial do site portal
Brasil (2016), a participacao do setor cultural no PIB brasileiro pode variar de 1,2% a
2,6%, de acordo com o Mapeamento da Industria Criativa no Brasil, com base nos
anos de 2004 a 2013. Na Espanha, a 122 edicion del Anuario de Estadisticas
Culturales (2016), elaborada pelo Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, aponta

dados do quinquénio 2011 a 2015, no qual a variacdo das contribuicbes de



182

atividades culturais para o PIB foi de 2,8% a 2,5%. Esses indices apontam um
faturamento oficial, portanto, legalizado e reconhecido. A contribuicdo dos musicos
de rua néo entra nessa contabilidade. Mensurar o poder de atratividade que esses
sujeitos e suas praticas culturais possuem ndo € uma tarefa facil. Muito menos
mensurar o giro econémico que os cerca. Certo mesmo é que, inseridos no trabalho
informal e absorvidos pela estetizacdo das cidades, esses sujeitos estdo a mercé do
capitalismo artista (LIPOVETSKY; & SERROY, 2015).

Na direcdo inversa em que a arte transformada em mercadoria ganha
contornos mais rigidos, o trabalho na condicdo informal se apresenta na forma
flexivel. A musica na rua ganha em glamour, em contornos estéticos e, em
determinados espacos, torna-se ambiéncia, emoldurando e promovendo um “tipo”
de espaco (AUGOYARD, 2011). Entrando na dimensao mercadoldgica, a masica na
rua sofre pressao para fazer parte da cadeia produtiva.

O trabalho, nos ultimos séculos esta associado as virtudes dos sujeitos e
aos efeitos benéficos sociais. A ele imputa-se o aumento da riqueza e a eliminacao
da miséria. Sobre ele também recai a “suposta contribuicdo para o estabelecimento
da ordem, para o ato histérico de colocar a espécie humana no comando de seu
préprio destino” (BAUMAN, 2001, p.157). Se um dia o sonho moderno de progresso
se apresentou na quebra das burocracias rotineiras com a flexibilidade proposta
pelas novas formas de gerir o trabalho, atualmente, vé-se a nova faceta que essa
flexibilidade gerou. Bauman (2009) aponta que a nova faceta é a perspectiva de
desintegracdo social, pois, com a mudanca da ideia de progresso, transferida da
ideia de melhoria partilhada para a de sobrevivéncia do individuo, instala-se a
competicdo entre os pares, € o “salve-se quem puder’. Nessa mesma linha de

pensamento Sennett (2009, p.9) argumenta:

E bastante natural que a flexibilidade cause ansiedade: as pessoas ndo
sabem que riscos serdo compensados, que caminhos seguir. [...] Hoje se
usa a flexibilidade como outra maneira de levantar a maldicdo da opressao
do capitalismo. Diz-se que, atacando a burocracia rigida e enfatizando o
risco, a flexibilidade da as pessoas mais liberdade para moldar suas vidas.
Na verdade, a nova ordem impde novos controles, em vez de simplesmente
abolir as regras do passado — mas também esses novos controles séo
dificeis de entender. O novo capitalismo é um sistema de poder muitas
vezes ilegivel. Talvez o aspecto da flexibilidade que mais confus@o causa
seja seu impacto sobre o carater pessoal.
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Colocar o sujeito como o unico responsavel pelo seu proprio destino é
tirar a responsabilidade social do Estado sobre as condi¢cdes geridas em que o
sujeito esta inserido, ou seja, € o caminho para a desintegracdo social. A analise
aqui ndo tem intencdo de colocar juizo de valor sobre as atitudes dos sujeitos
classificando-os, mas compreender as formas variaveis que podem assumir as
relacdes entre os sujeitos quando existem regras de coercao social. A diferenca de
postura nas agfes de alguns sujeitos frente as possibilidades na apropriagdo do
espaco parece indicar significados de poderes diferenciados. Quando os musicos
nao tém nenhuma garantia sobre o lugar em que desenvolvem sua arte, a forma,
com que lidam com os encontros/confrontos proporcionados pela diversidade nas
ocupacles das ruas, apresenta caracteristicas mais coletivas com solu¢des mais
democréticas, ja quando existe alguma regra ou pseudorregra determinada, os
principios de igualdade desaparecem e vale a forca da ordem estabelecida a priori.
Esses matizes, encontrados nas relacdes estabelecidas entre o0s sujeitos que
pertencem a um mesmo grupo de praticas sociais, apontam que o nivel de coercéo
social vivenciado pelos musicos em suas praticas é reflexivo em seu ser/estar/atuar
no mundo. Quanto mais 0S espacos sociais sdo hierarquizados, ordenados,
regulamentados, estetizados, mais se vé a arte transformada em mercadoria e o
sujeito tentando vender (se) arte. Quanto menos o estado gere a préatica, mais 0s
sujeitos compartilham a precariedade trabalhista, mas, em alguma medida, parece
ser mais acessivel como sustento a todos.

Algumas ponderacfes feitas no relatério do desenvolvimento humano
2015, vinculado ao Programa das Nacdes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD),
reconhecem um esforco na tentativa de conceituar o trabalho em termos de
desenvolvimento humano e assumem (até por coeréncia tempo/espaco social) que
existe uma tendéncia em direciona-lo aos termos econémicos. Transformacdes nas
relacdes trabalhistas podem ser observadas. O relatério afirma, como pressuposto,
gue o trabalho pode reforcar o desenvolvimento humano, entendendo que esse
“desenvolvimento significa alargar as escolhas humanas atribuindo maior destaque a
riqgueza das vidas humanas, e ndo, de forma redutora, a riqueza das economias. ”

Contudo, esse pressuposto vai na contram&o do sistema neoliberal, ao
gual a contemporaneidade esta submetida, reconhecendo que ainda existem
trabalhos forcados que destroem a dignidade humana, sacrificam a liberdade e a

autonomia dos sujeitos. O relatério também sinaliza que situag¢des prejudiciais como
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discriminacéo (racial, sexista, religiosa, migratoria etc.), violéncia e inseguranca se
apresentam como elementos existentes na precarizacdo do trabalho. “Sem politicas
adequadas, a desigualdade de oportunidades e de recompensas no mundo do
trabalho pode gerar divisbes, perpetuando as desigualdades na sociedade” (PNUD,
2015, p.1). Um cuidado a ser observado na tendéncia ocidental a ado¢édo do Estado
minimo, como complementacéo de politicas econdémicas neoliberais. A informalidade
mundial no mundo do trabalho cresce. A arte na rua como componente estético
cresce. O niumero de musicos migrantes que tocam nas ruas cresce.

A relacdo musico de rua e migracdo se apresentou acentuada a medida
que a pesquisa se desenvolvia. E dificil determinar se o movimento migratorio
desses musicos passa pela leveza da arte e sua expressdo capazes de fazer-se
linguagem universal ou se esta ancorado na perspectiva econdémica associada ao
pais receptor. A mim parece que uma perspectiva complementa a outra e nao
podem ser analisadas de forma isolada. Atualmente, os processos de migracdes
internacionais entram nos debates politicos sobre a responsabilidade dos paises de
acolherem ou ndo essas pessoas, principalmente se essas migracbes tém carater
de refugio. Essa discussdo gira em torno de algumas perspectivas pontuais: “os
impactos do influxo migratério nos mercados de trabalho dos paises receptores; a
pressdo desse influxo migratério sobre o sistema de bem-estar social dos estados
acolhedores; além de questbes xendfobas, como o impacto cultural e religioso do
estrangeiro sobre as sociedades locais” (VALDEZ, 2016, p.1).

Os musicos que tocam nas duas cidades evidenciam de que maneira a
arte ndo € compreendida como trabalho formal, com carteira assinada, salario e
assisténcia de seguridade. Nenhum musico que participou dessa pesquisa possui
algum tipo de “emprego fichado”, nem para tocar nas ruas, nem nos bares, nem nas
casas de espetaculos. O Unico momento, relatado por um masico que ja teve uma
remuneracao fixa, foi quando alguns deles participavam de orquestras sinfonicas
ainda em suas terras natais.

Em Barcelona, esse entendimento fica evidenciado, por parte do governo,
guando é criado um projeto para os musicos de rua, mas para eles sG existem
obrigacdes: horarios a cumprir, lugares a ocupar e nenhum tipo de assisténcia social
ou de saude ou para a aposentadoria Ihes € outorgado. O Estado se coloca distante,

sem nenhuma responsabilidade sobre esses sujeitos, omitindo-se nas relacdes de
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seguridade social. Mesmo assim, utiliza suas imagens e simbolismos no marketing
estético/cultural da cidade.

No Rio de Janeiro, a relagdo de trabalho segue a mesma linha da
informalidade. O Estado ndo regula em nada a pratica. Na ultima década, foram
criadas politicas publicas com incentivos financeiros para projetos culturais na esfera
Federal, Estadual e Municipal, 0 que pode ser compreendido como um pequeno
passo no reconhecimento da importdncia da arte na cidade. Muitos musicos e
artistas de rua tentam entrar nessa logica de projetos financiados pelo governo para
garantir uma remuneracdo. Entretanto, as formalizacbes necessarias para inscricao
e a relacdo percentual de demanda, que supera em muito a de oferta, acabam
ratificando o fato de a grande maioria dos muasicos ndo conseguir acessar esses
financiamentos. Sendo assim, seguem sobrevivendo com as contribuicbes da rua.
No Rio, nenhum tipo de beneficio de seguridade existe, pois 0 sujeito “ndo esta
trabalhando”.

Sobreviver da arte nas ruas €, a cada instante, reinventar-se. Quando se
diz que os musicos de rua procuram vender-se, esta se falando sobre a performance
do artista, sobre os contornos estéticos/mercadoldgicos/sensiveis que sao utilizados
pelos musicos com intencdo de sensibilizarem seus publicos em seus anseios de
consumidores/ expectadores. Ao se transformarem em mercadoria, 0 que 0S
musicos buscam é aumentar sua renda. E ver o seu talento reconhecido em
contribuicdes em seus chapéus. Em varias entrevistas, pude escutar que o
repertério montado para as apresentacfes parte de dois pontos especificos: musica
gue o0 musico domina e gosta de tocar e musicas que fizeram grande sucesso.
Todos afirmam que é mais dificil tocar quando ndo gostam da mdusica, mas
excecdes sdo feitas quando a muasica é parte do mainstrean, essas sao
imprescindiveis. “Podem nao ser boas para tocar, mas sdo boas para o bolso”,
afirmou Pardal (BCN/parc, 32, Argentina), ao se referir a algumas mausicas que
executa apenas porque lhe rendem boas moedas.

Todos 0s musicos que participaram da presente pesquisa também
incluem em seus repertérios musicas de préopria autoria. Todos compdem, todos
criam, todos revelam o desejo de tornarem suas cangdes conhecidas e, para isso,
muitos utilizam das redes sociais e canais tecnoldgicos de comunicacdo para
divulgacdo. Suas musicas se mesclam em seus repertorios, mas eles assumem que

a grande maioria do repertério € composto por musicas consagradas. Como “carta
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na manga”’’®, os musicos afirmam que preparam algumas canc¢des infaliveis para
uma melhor arrecadagdo. Essas “musicas infaliveis”, como pude perceber no
trabalho de campo e foi confirmado pelos musicos nas entrevistas, sdo sempre
cancdes de grande apelo sentimental (alegria, nacionalismo, paixao, euforia etc.),
séo hits conhecidos da grande maioria e/ou masicas que os artistas se entregam de
alma a execucao, uma preciosidade virtuosa. Depois da execucéo, € seguro o tilintar
de moedas e a chuva de notas no chapéu dos sujeitos. Funciona!

Nesse jogo entre o sensivel e o rentavel esta o sujeito masico engolido,
mas também resistindo, pelo sistema que o enxerga como mercadoria. Ao levar para
seu repertério masicas autorais e/ou executa-las de forma primorosa e/ou como uma
forma de reivindicacao, esses sujeitos, em alguma medida, permitem a “emergéncia
do seu Eu” (REY, 2004), colocando-se presentes na execucdo de seu oficio. O
prazer que sentem ao executarem parte de seus repertérios restitui, o lado sensivel
e expressivo da arte. Devolve aos sujeitos a esséncia de sua pratica social,
contrapondo, em alguma medida, ao trabalho alienado. Certo é que todos sao
encantados pela arte de tocar.

Uirapuru (BCN/parc, 51, México), um muasico que ainda nao esta
legalizado na Espanha, me apresentou musicas de sua autoria compostas em uma
perspectiva critica ao sistema em que ele vive e cujas influéncias diretas sdo
sentidas em sua vida: a dificuldade de conseguir os “papéis”, ou seja, as questdes
migratdrias presentes na Espanha para conseguir um NIE (nimero de identificacao
de estrangeiros), documento que o transforma em cidadao legal no pais. Em duas
de suas mausicas intituladas, “El corrido de Barcelona” e “El blues de la luz”, tem-se
essa referéncia. Na primeira cancao, a letra remete a dificuldade de se conseguir a
legalidade, como ser visto na frase "Es del corrido desde que vino a Barcelona, que
fue corrido por no llevar papel. Era clandestino como dice Mano Chau, era su suefio
un carnet de identidad, es mexicano, de Nicaragua, es de la ltalia, de la India y
Pakistan, es africano, es de Sevilla; perdié su silla y encontr6 su identidad". Na

segunda cancéo, sua abordagem se volta para a repressédo policial frente aos

70 E uma expressao utilizada como plano de emergéncia, como uma arma secreta, como um Gltimo
recurso a ser utilizado na resolucéo de um problema.
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migrantes: “los paré la poli’t, les pidié papeles, lo siento mia gente, dejé de fumar
ayer, ayer...”’?,

Outra forma de se expressar contra o sistema foi verbalizada por Cacatua
(BCN/parc, 37, Itdlia), ao definir sua apresentacdo como uma performance produzida
para que nao se entenda com a mente, mas se conecte com a vibracdo do diferente
e, claro, para que os ouvintes contribuam. A mim, me pareceu uma mescla entre o
bizarro e o grotesco dos bufées medievais, mas certamente impossivel de passar
em branco, pois chama muito a atencdo. Segundo Cacatua (BCN/parc, 37, Italia), “é
assim que o mundo esta funcionando atualmente. Ninguém entende ninguém, isso
ja ndo importa, mas se vocé faz alguma coisa diferente, mesmos sem sentido, as
pessoas gostam. Eu t6 sempre surpreendendo os turistas, mexo com todo mundo.
Faco careta e toco rock’n’roll”.

Como parte de seu corpo, Gaivota (Rio/metrd, 24, Paraiba) sente seu
instrumento. Ela comenta que o acordeom € capaz de expressar emocoes, tem uma
receptividade muito grande no Rio de Janeiro e que as pessoas gostam muito de
forrd. “E s6 comecar a tocar que sempre tem gente para cantar... e até dancar!
(risos)”. Ela fazia alusdo a um casal que comecgou a dangar no metrd um dia desses.
Com os dois (acordeom e forrd), ela nasceu e cresceu escutando. “Tocar grandes
mestres, como Gonzagao, Dominguinhos, Trio nordestino, faz matar a saudade de
casa, da minha gente e leva alegria para o povo que, muitas vezes, volta cansado
depois de um dia de trabalho”. Gaivota (Rio/metrd, 24, Paraiba) toca
preferencialmente a noite no metro.

Lemos, um musico que toca nos metrdés do Rio de Janeiro e participa do
coletivo AME (artistas metroviarios), acredita que as intervencdes em transportes
coletivos educam a sociedade. Em uma entrevista a Cena da musica independente
(2016)3, ele afirma:

Vivo de arte de rua, mesmo sendo considerado um dos melhores
pandeiristas da atualidade. N&o o faco apenas por necessidade, e sim por
acreditar no proposito de levar a mdsica a quem menos tem acesso. E uma
saida, mesmo que em doses homeopaticas, de sadde mental pablica. A
intervencao dentro dos vagdes € muito importante, porque a grande maioria

71 Policia.

72Em Barcelona, entre os fumantes, € comum pedir papel (para fazer o cigarro), pois o fumo solto é
muito utilizado. Na musica, Uirapuru (BCN/parc, 51, México) utiliza a expressdo de duplo sentido
como ironia.
“3hittp://cenadamusicaindependente.blogspot.com.br/2016/11/percussionista-ve-arte-de-rua-como.html
Acesso em: 15 dez. 2016
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das pessoas que nao possuem condicdes de ter acesso a cultura sequer
tém tempo para acessa-la.

Sao inumeros os motivos que fazem da arte a expressao de seu artista.
Talvez existam tantos motivos quantos sujeitos. E importante atentar que, apesar de
comprimidos pela légica contemporanea de produgdo/consumo efémeros, o0s
musicos de rua mantém essa pratica social como algo que, mesmo sendo igual,
nunca se repete: o jogo do porta voz da cultura popular, seja como buféo, seja como
trovador, seja como contestador. E possivel perceber que quanto mais liberdade tém
0S sujeitos para se expressarem, mais essa caracteristica da linguagem sensivel
aparece, mais sua relacdo com o publico se faz negociada e negociavel, mais sua
ocupacédo do espaco se faz democrética e evidencia o usufruir do “direito a cidade”
(LEFEBVRE, 2001). Mas nao é possivel ser tolo e esquecer que 0s musicos
precisam sobreviver de sua arte e isso implica conseguir ganhar dinheiro; encher o
chapéu e pagar as préprias contas como todos. Dai a necessidade das cartas nas
mangas... 0 sistema se retroalimenta.

Muitos musicos entendem que a rua representa um 6timo canal para
serem “descobertos”. Varios entrevistados afirmam que conseguiram outros
trabalhos com pessoas que Ihes assistiram em apresentagcdes pelas ruas, metros,
parques etc. Os sonhos existem e eles alcam voos altos. A arte necessita de
admiradores e o artista deseja reconhecimento. Todos ficam felizes quando
conseguem fazer uma roda cheia para ouvi-los, ndo s6 porgue poderao ter um bom
ganho, mas porque sua musica esté atraindo muitas pessoas. Melro (BCN/parc, 51,
Espanha) ja foi convidado para tocar em uma festa de aniversario em Madrid.
Mergulhdo (Rio/praca, 28, Franca) ja tocou com Alceu Valenca, que parou para
cantar quando ouviu que tocavam sua musica. “Ta gravado”, diz com orgulho. Sabia
(BCN/centro, 45, Roménia) toca em casamentos e, pelo menos uns cinco, ele
conseguiu gracas a sua atuacao nas ruas. Quero-quero (Rio/praca, 52, Argentina),
gue toca em duas bandas de rua, diz que é o melhor lugar para ganhar dinheiro,
mas ja arrumou muito “trampo” em bar por causa da rua’®. “A rua € melhor que bar.
No bar, eles te exploram. Querem pagar nada pela banda, somos 5 ou 6 musicos,

depende, querem que o show seja longo, com bom repertério e, muitas vezes, sé

74 Trampo é uma giria utilizada para trabalho.
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pagam a gente uma semana depois...eu prefiro a rua”. E conclui: na rua “se gostam
te pagam, se nao gostam vao embora”.

A relacdo de prazer, satisfacdo e expressdo do sujeito, que também se
encontra imbricada na luta do dia a dia desses musicos, levou a reflexdo sobre se,
em suas praticas sociais, o trabalho e o lazer, em alguma medida se
interpenetravam, eram vivenciados ao mesmo tempo. Justamente por a musica
estar inserida no imaginario social como pertencente ao campo do desfrute (lazer) e
0S musicos pontuarem, também, como trabalho, esse tema tornou-se interessante.
Seriam 0s musicos de rua, emeéritos representantes do propiciar lazer gratuito aos
passantes, fruidores dessa pratica social como lazer também? Algumas pistas ja
foram dadas na apresentacdo de cada musico, quando narraram seus
entendimentos.

E preciso ndo perder de vista que as relacbes de lazer e de trabalho se
configuraram nessa pratica social. O tempo/espaco social, no qual ela se
materializa, esta diretamente relacionado a possivel sobreposicdo de uma esfera
sobre a outra, pois, como aponta Bauman (2001), nos tempos atuais, diversas
esferas da vida cotidiana se apresentam nas relacées em formato liquido, ou seja, é
dificil colocar uma barreira separando-as. As fronteiras sdo porosas e se inter-
relacionam, mas o formato é dado por aquilo que as contém, nesse caso, 0 sistema
e 0 sujeito em suas relacdes com ele.

Nesse sentido, € possivel afirmar que quanto mais regulado esta o
espaco de atuacdo do musico, mais ele (o musico) compreende sua pratica como
trabalho. E quanto mais liberdade, ou a busca por ela, o sujeito esta4 imbuido, mais
sua pratica demonstra a porosidade existente na relacdo com o lazer. Esse
entendimento, seguindo a compreensao de trabalho como algo duro, um sacrificio
gue precisa ser vencido em nome do sustento, se apresenta de sobremaneira, nos
musicos que atuam sob as forcas das regulamentacdes.

Os sujeitos, com mais liberdade e menos seguranca em suas praticas,
parecem lidar melhor com as imprevisibilidades. Os musicos que desenvolvem suas
praticas no Rio de Janeiro colocam, como grande atrativo da pratica nas ruas, 0
inesperado, a possibilidade de tudo acontecer. “Todo dia alguma coisa diferente
acontece” (Mergulhdo, Rio/praga, 28, Franga); “nenhum dia é igual ao outro” (Atoba,
Rio/rua, 32, Venezuela); “tocar na rua € uma caixinha de surpresa” (Fragata,

Rio/praga, 23, Ceara); “o rio e a rua sempre estdo em movimento (Bigua, Rio/praca,



190

58, Peru) ”. A capacidade de lidar com o imprevisivel, de relacionar-se com
situacOes adversas e compreendé-las como um desafio a ser vencido de forma
lidica, sem estresse, representa uma perspectiva mais leve diante da vida, que nao
é facil de ser levada, ja que do “trabalho ludico”, vem o sustento. Nesse momento se
coloca uma relativizacdo do termo trabalho, antes pontuado por outros musicos,
guebrando sua dureza com a possibilidade de estar integrado a sentimentos
prazerosos e vivéncias ludicas.

Outra percepcéao firmada, que pode parecer um contrassenso, mas talvez
seja reflexo dos tempos contemporaneos e suas transformacdes efémeras, pode se
apresentar na seguinte configuracdo: o lazer foi apropriado pela indastria de
entretenimento, logo uma mudanca da dimens&do cultural para a dimensdo de
consumo. O musico de rua foi apropriado pela estetizacdo das cidades, novamente
a mudanca da dimensdo cultural para a do consumo. Os musicos de rua se
apropriam de sua propria estetizacao para serem consumidos como lazer e, assim, a
masica nas ruas, que vem de uma tradicdo nas praticas sociais de acesso ao lazer
gratuito e popular, passa da dimenséo cultural para a dimenséo economica, pois se
configura como trabalho pelo menos para os musicos. Sera que nesse movimento
0s musicos se fazem mais engrenagem ou mais transgressores do sistema?

“O trabalho desenvolvido por artistas, musicos e escritores enriquece as
vidas humanas”. Essa afirmagcao esta contida no relatério do desenvolvimento
humano (PNUD, 2015, p.4) e tenta agucar a compreensdo de que O
desenvolvimento mundial necessita de uma perspectiva mais humana, em que é
preciso refrear os efeitos avassaladores que metas pautadas apenas em referenciais
econdmicos alcangam. E necessario investir em politicas publicas que sejam
capazes de diminuir as diferencas sociais, minimizar os maus tratos de qualquer
forma de discriminagédo e ajudar o desenvolvimento das potencialidades humanas.
As artes, como expressdes das culturas, precisam ser preservadas e incentivadas
como parte desse desenvolvimento e ndo apenas como consumo alienado.

A investigacdo, com vistas a compreender como essa pratica sobrevive
atualmente, deixou o “porqué” das acdes a margem para centralizar o olhar no
‘como” agem, buscando, assim, refletir sobre o poder secreto que quebra
uniformidades e expressa o sentido através dos caminhos percorridos (AUGOYARD,
2011). Os musicos, em suas subjetividades, em suas “férmulas” irrepetiveis, que

evidenciam que habitar o mundo € uma experiéncia pessoal e U(nica, porém
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respaldada e influenciadas pelas crencas e visdes de mundo, criam estratégias para
seguir em suas praticas.

Os musicos desta investigacao, quando questionados sobre o que faziam
tocando nas ruas, foram unanimes em dizer que € uma forma de ganhar a vida, um
trabalho. Trabalho artistico disseram alguns, pontuando que n&o era um trabalho
‘comum”, possibilitando uma compreensdo ampliada e polissémica do termo
trabalho. E o que se pode observar em alguns trechos das entrevistas: “Seguro que
é trabalho! ”, afirmou Sabia (BCN/centro, 45, Roménia). “Essa € minha profissao.
Sou obrigado a estar nos pontos marcados na hora que eles escolhem, no dia que
eles determinam, mas ndo tenho salario para isso. Tenho que me virar com as
migalhas que me déo.”

“E a forma que tenho de ganhar algum dinheiro, fazendo o que eu gosto.
N&o preciso de muito, mas preciso. Todos precisamos. Faco o que sei e assim
consigo levar a vida mais tranquilo, mais integrado com a natureza e com as coisas
gue eu acredito. Tem épocas que trabalho muito, no verdo. Tem época que € menos
(Pardal, BCN/parc, 32, Argentina). ”

“Todos os dias estou aqui embaixo dessa palmeira. Frio...sol... Vir ao Parc
tocar € o meu trabalho. Mas ja foi mais agradavel e ja ganhei mais dinheiro. Quando
ndo tinha tantos musicos recebia mais dinheiro. Agora aonde vocé vai tem um
musico tocando. O Parc esta cheio de musicos e todo dia chega mais gente
guerendo tocar por ali, por aqui...(Pintarroxo, BCN/parc, 56, Uruguai).”

“E trabalho e trabalho duro. Muita gente acha que musico n&o trabalha.
As pessoas nao sabem do tanto que é desgastante trabalhar ao ar livre. A gente
pode tocar em qualquer lugar, mas tem que carregar o instrumento, bateria, cabos,
pedais, microfone, tudo nesse carrinho aqui. Eu nédo t6 reclamando, mas da trabalho
e muita gente nao valoriza. [...] quando o0 som comeca e o publico vai parando para
ouvir, muda de trabalho para show. Muda tudo. A gente se entrega praquela onda e
vai. [...] Tem dia que da tristeza porque quando termina nem da um galo’® pra cada
um (Quero-quero, Rio/praca, 52, Argentina). ”

“Olhe, é trabalho e diversdo. Nao da para separar. Eu gosto de tocar. Mas
eu vou pro metrd fazer um dinheiro... e dar alegria pra galera também. Desse jeito,

eu vou me divertindo. E melhor fazer a coisa que vocé gosta e eu gosto de tocar e

75 Um galo se refere a R$ 50,00.
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eu preciso de grana pra viver. Resolvi tocar nos metrés porque ajuda nas despesas.
PO, aqui é caro pra caramba e t6 tocando direto pra poder seguir, sabe? Toco
também com a orquestra sanfénica, ai quando rola show j& alivia. Pinga aqui, pinga
la e a gente vai forrozeando com a vida (Gaivota, Rio/metré, 24, Paraiba). ”

Tico-tico (BCN/centro, 48, Venezuela) relata que “é um trabalho incerto.
Uma semana vocé pode ter o melhor ponto, na outra ndo ter nada, nenhum ponto
para tocar. Conseguir a vida por aqui ndo € facil ndo. Mas eles te exigem muitas
coisas. Tem um monte de regras para estar aqui. Horario, dia certo, lugar certo, vocé
tem que ir aos sorteios. Mas ndo te ddo nada. E s6 obrigacdo. Se vocé néo
conseguir dois euros enquanto toca esse problema é seu. Nao vai ter dinheiro nem
pro transporte, entdo vai ter que voltar a pé pra casa (risos). ”

“Eu venho aqui tocar. A musica é a minha arte, minha comunicagdo. Se
as pessoas gostam elas contribuem. Eu vivo com esse dinheiro. Eu venho aqui atras
disso. Tocar e poder ganhar dinheiro com isso. E um tipo de trabalho, mas é musica,
exige muito do profissional. Ndo € qualquer pessoa que pode executar esse
trabalho. Tem que ser profissional. Tem que ser musico (Melro, BCN/parc, 51,
Espanha).”

“Sou artista. Minha arte € minha musica e minha musica meu sustento.
Venho aqui, toco minhas musicas e vou embora. Tem dia que eu me divirto muito.
Criei um personagem. Um roqueiro americano dos anos 70. A ideia € agradar o
pessoal e conseguir um trocado. Turista feliz sempre da dinheiro. Entdo eu sempre
mexo com eles. Faco graca. Falo um monte de coisas e eles ndo entendem nada
(risos). Fago uma performance que eles ndo estdo acostumados, € uma caricatura.
Os musicos tocam todos certinhos e eu ndo, sou loucdo. As pessoas gostam e
contribuem... (Cacatua, BCN/parc, 37, Italia). ”

‘Esse é meu trabalho ha muitos anos. Com ele e outros bicos que
sustento minha familia. N&do € muito. Mas a gente se vira com 0 que ganho. Agora
0s tempos estdo mais dificeis. Tem mais musico na rua também. Eu ja toquei
durante a semana, quase todos os dias, mas agora eu toco nos fins de semana. As
feiras sdo bem movimentadas, tem sempre muita gente passando, outros
aproveitando pra passear e eu fico ali fazendo um som pra eles. [...] Ndo, eu néo
acho que isso é lazer. Meu lazer é quando toco com meus amigos, pra minha gente.
Ai sim eu t6 despreocupado e posso aproveitar a musica. Aqui na rua eu toco pra

ganhar dinheiro (Bigud, Rio/praca, 58, Peru).”
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A Unica ponderacdo contraria foi de Calopsita (BCN/Ayuntamiento, 40,
Espanha), o gestor do projeto Music al carrer. “Nao, trabalho ndo. De forma
nenhuma isso é trabalho. O projeto “musica nas ruas” € um projeto cultural e os
musicos participam por vontade propria. Tem muitos musicos que querem participar
do projeto. Os musicos querem tocar no centro histérico de Barcelona. NOs
regulamos essa atividade porque estava insuportavel a quantidade de musicos na
rua. Era muita gente tocando e atrapalhando o ir e vir das pessoas, incomodando 0s
vizinhos, o comércio. Nao existe a relacdo de trabalho nesse projeto. NOs
possibilitamos a expressédo da arte, porque Barcelona inspira arte®.”

Pode-se observar, pela analise das entrevistas e por essas falas
transcritas que, diferentemente do entendimento do gestor do projeto Music al
carrer, para 0s musicos essa pratica estabelece relacdo direta com o mundo do
trabalho, possuindo uma significacdo objetiva: a remuneracdo. Porém, a dinamica
desse trabalho ndo compactua com o0s pressupostos marxistas sobre venda de méo
de obra e/ou trabalho abstrato, instaurada na era da industrializacdo, pois, a
principio, esse trabalho resiste como pratica de expressdo do sujeito, em alguma
medida, e pode ser compreendido como trabalho concreto, ja que o sujeito € o autor
do que produz, sendo responsavel por sua intencionalidade e sua realizacao,
justificando assim os fins a que se propdem. E possivel pensar que, nessa forma de
trabalho, o ser humano é capaz de autoexpressar-se. Em contrapartida, como
também ja foi visto, essa arte, quando transformada em mercadoria, adquire um
valor de trabalho alienado. As duas situacdes nas relacfes trabalhistas, que a
principio se apresentam como antagbnicas, sdo encontradas concomitantemente na
realizacdo das praticas sociais dos sujeitos musicos na liquidez da
contemporaneidade.

A forma mais flexivel de gestar o tempo/espaco, as relacdes mais livres,

menos rotineiras, sem contratos ou garantias, impregnadas de incertezas e

76 O gestor faz uma relagdo com o0 movimento que existe e passou a ser uma marca publicitaria da
cidade de Barcelona: Barcelona inspira. “Um artista (Franc Aleu) criou uma peca publicitaria interativa
e muito chamativa que consiste em uma escultura com movimento com a forma de nuvem pensativa.
A ideia dessa acdo é convidar aos visitantes e aos cidaddos barceloneses a tirar uma fotografia com
a nuvem e depois comparti-la nas redes sociais com a hashtag #barcelonainspira”.(Traducao nossa)
“Un artista (Franc Aleu) ha creado un elemento publicitario interactivo y muy llamativo que consiste en
una escultura movil con forma de nube pensativa. La idea de esta accion es que invite a los visitantes
y ciudadanos de Barcelona a tomarse una fotografia con la nube y después compartirla en las redes
sociales con la etiqueta #barcelonainspira. Disponivel em:
http://www.molabarcelona.es/2015/09/27/barcelona-inspira-en-que-consiste/ Acesso em: 02 margo
2016
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impermanéncias, certamente gera outros tipos de controles. “O regime flexivel é tao

politico quanto econémico” aponta Sennett (2009, p.60). Segundo o autor,

Em termos ideais, o comportamento humano flexivel deve [..]: ser
adaptavel a circunstancias variaveis, mas ndo quebrado por elas. A
sociedade hoje busca meios de destruir os males da rotina com a criacdo de
instituicdes mais flexiveis. As praticas de flexibilidade, porém, concentram-
se mais nas forcas que dobram as pessoas [...], a nova economia politica
trai esse desejo pessoal de liberdade. A repulsa a rotina burocratica e a
busca da flexibilidade produziram novas estruturas de poder e controle, em
vez de criarem as condi¢des que nos libertam. (SENNETT, 2009, p.53-54).

A maioria desses musicos vive somente da musica. Ndo somente no
tempo em que desenvolvem essa pratica nesses espacos, mas sobrevivem tocando
de varias formas. Tocam em outras ruas e pracas, nos bares, nos clubs (bares
noturnos), substituem outros musicos em conjuntos com shows agendados, tém
seus proprios conjuntos, e sdo professores de musica O certo € que todos estdo
dispostos a tocar naquilo que aparecer e, assim, possibilitar um ganho, e, as vezes,
até sem o ganho, como uma possibilidade de se fazer conhecido e estar circulando
no meio. Essa € uma estratégia utilizada por donos de bares que, de certa forma,
exploram os musicos que buscam reconhecimento artistico.

Com essa descricdo dos meios e das formas utilizados pelos musicos
para desenvolver sua arte e sobreviver dela, é pertinente afirmar que a relacdo de
informalidade trabalhista est4 totalmente imbricada na vida desses sujeitos. E a
forca coercitiva de uma falsa liberdade e flexibilidade, em seus trabalhos, apresenta-
se massacrante. A informalidade aqui é compreendida como relacao de trabalho que
nao possui protecao das leis trabalhistas e sociais. Pode-se observar, pela fala do
gestor do projeto, que o Estado ndo quer se comprometer com esses sujeitos numa
relacao trabalhista, porém se aproveita de “sua mao de obra”, de “sua arte” para
divulgar, manter e expandir o ideal da cidade como uma cidade que “respira cultura”.

E, de fato, essa informalidade, observada em ambas as cidades, pode ser
constatada, porque nenhum dos musicos entrevistados possui um emprego com
contrato. Ha aqui um paréntese importante a ser feito em relacdo a cidade de
Barcelona. Para se ter um contrato de emprego em Barcelona, é preciso estar legal
no pais, ou seja, ter NIE (nimero de identificagdo de estrangeiro), mas para ter NIE
um dos requisitos € ter uma comprovacao de emprego! Entdo tem-se um paradoxo e

praticamente uma impossibilidade para uma regularizacdo desses musicos, j4 que
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todos sdo migrantes (apenas um € migrante espanhol). Os que migram de outras
regides da Espanha ndo passam por essa questdo da legalidade; menos mal para
0s que imigram de paises pertencentes a Unido Europeia, pois esses tém uma
permanéncia legal garantida no pais; e é tanto mais sofrido para os migrantes do
‘resto” do mundo que, apos trés meses, passam a estar ilegais em territorio
espanhol.

No caminho dos sujeitos musicos contemporaneos, “a rua, possuidora do
estigma de ser local de vagabundos, de desempregados e de marginais, ganha
outras possibilidades de apropriacdes, transformando-se em cenario ideal para o
trabalho informal. Mas se a rua, local por exceléncia dos encontros, dos acasos, das
possibilidades, cambiante pela natureza imprevisivel, apresenta-se como
possibilidade de ser local de trabalho, ela seguramente ndo perde sua condi¢ao
basica de também ser espaco para o lazer. Se o lazer se apresenta em potencial,
onde ele se realiza que n&o era reconhecido nessa pratica? E importante ressaltar
gue uma das referéncias para a presente pesquisa é a fruicdo de lazer na vida e na
pratica dos musicos e ndo o lazer que eles proporcionam para os passantes. Desse
modo, era necessario investigar em que medida esses sujeitos, que ocupam as ruas
com suas musicas, fruem lazer nesse tempo/espaco e qual a relacdo que essas
duas dimensdes da vida social, lazer e trabalho, possuem.

Quando indagados sobre qual espago/tempo que o lazer ocupava dentro
de suas praticas sociais, as respostas imediatas foram dando pistas, por um lado,
para a compreensao difusa do significado de lazer e para a compreenséao dicotdmica
do termo em relacdo ao trabalho na maioria dos musicos de Barcelona; por outro
lado, verificou-se um entendimento maior de lazer imbricado no trabalho nos
musicos do Rio, como se pode observar através das falas dos sujeitos.

“‘Nao. Aqui nao existe tempo para o lazer. Tenho duas horas parar tocar e
nessas duas horas eu trabalho duro para conseguir algum dinheiro. Porque depois
dessas duas horas, eu tenho que ir embora, deixar o ponto, ja tem outro musico
esperando e ai acabou. Eu toco para os outros se divertirem. N&do posso ter lazer
precisando todo dia sair de casa para fazer o almogo (Sabia, BCN/centro, 45,
Roménia).

“Ah...lazer? Nao. Quer dizer...um pouco. O que vocé quer saber? Se eu
toco pra me divertir? Eu gosto de tocar. Toco com prazer. Isso € lazer? Muitas vezes

o dia é corrido e divertido. Passa muito turista. Eles vao colocando dinheiro...vocé
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fica mais animado e o tempo passa rapido que vocé nem percebe ele passando.
Mas tem dia que é sofrido. Vocé fica tocando e ndo passa nada (...) as horas
passam muito devagar. Vocé para, fuma um cigarro, toca mais um pouco, para outra
vez...ai, nesses dias eu toco musicas que eu gosto, musicas da minha terra, que eu
escuto desde crianca... ajuda o tempo a passar e me traz boas recordacoes...eu
gosto de tocar essas musicas...as vezes eu fico triste, outras fico feliz. Nao sei.
Depende do dia”. (Uirapuru, BCN /parc, 51, México).

“Eu ja trabalhei com horario, com salério e patrdo. E muito estressante
essa vida. Eu ndo te disse que ja morei aqui e ndo conheci a cidade? Como pode?
Vocé tem algum dinheiro certo, mas nenhuma vida. Essa forma de trabalho mata o
homem por ndo deixa-lo viver. Trabalhar nas ruas tocando é outra vibe. Vocé faz o
horario. Se tA bom, a gente segue tocando. Se ndo t4, a gente para. Minha clarineta
€ minha companheira e meu sustento. Com ela posso rodar o mundo trabalhando e
me divertindo. Eu me divirto quando toco nas ruas também. Muita coisa interessante
acontece” (Mergulhéo, Rio/praca, 28, Franga).

“‘Eu sempre saio de casa com vontade de tocar. Ir para rua fazer o que
gosto e ainda ganhar dinheiro € muito bom. Mas a realidade, as vezes é dura. Como
naquele dia que vocé viu o “tanga”’’ mandando eu parar. Poxa, eu tinha comecado a
tocar. Nao consegui ganhar nada e tive que parar. Eu n&o sei porque ele faz isso. E
sempre o0 mesmo homem gque manda a gente embora. Ele persegue a gente. Acho
que ele tem prazer em nos expulsar’. (Pardal, BCN/parc, 32, Argentina).

“O projeto visa proporcionar arte e lazer. Arte também ¢é lazer. Um dos
objetivos do projeto € divulgar a muasica, os musicos e proporcionar experiéncia
auditivas e sensiveis para quem visita Barcelona. A musica faz parte da vida de
Barcelona. A cidade, na forma desse projeto, busca proporcionar esse espaco de
lazer para seus visitantes e moradores. ” (Calopsita, BCN/Ayuntamiento, 40,
Espanha).

“‘Ah esse trabalho é sempre motivado pela curticgdo. A gente se junta
guando t& precisando de dinheiro e vai tocar na praga. NOs temos umas duas
(pracas) escolhidas que sempre funcionam. A gente toca coisa que gosta e que o
publico também gosta. E musica que todo mundo conhece. A musica da gente mexe

com as pessoas, faz elas dancarem, movimentarem, é mais quente, mais animada.

77 Apelido dado aos guardas urbanos que fazem a ronda do Parc Guell entre os musicos e 0s
ambulantes.
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E pra gente € muito divertido. O repertorio vai saindo no improviso. Depende do
publico, mas temos umas musicas ensaiadas”. (Curié, BCN/rua, 36, Italia).

“‘Nao tem como ter lazer sabendo que a qualquer hora pode passar a
guarda e te confiscar os instrumentos. Te mandar embora. Pra ter lazer eu precisava
tocar relaxado. Curtindo o que faco. Mas eu toco preocupado. Olhando para todos
os lados, vigiando a guarda. Toda hora um sobressalto. E nervoso. Enquanto vocé
toca vocé fica tensionado. E como o tempo todo tudo pudesse desmoronar na sua
frente. Sabe o que significa uma multa de 200 euros? ” (Colibri, BCN/metrd, 58,
Libano).

“Todo dia vou tocar. E o meu trabalho como outro qualquer. A diferenca é
gue eu gosto do que fagco e tem muita gente que faz o que ndo gosta. A musica faz
parte da minha vida 24 horas. Acordo musica, passo o dia com musica e vou dormir
sonhando com ela. A vida sem musica ndo faz sentido. Tenho 52 anos e toco nas
ruas desde jovem...essa vida ndo € pra qualquer um, tem que respirar masica e nao
pode ser fraco ndo, porque a rua é dura. Sdo mais de 30 anos que td por ai tocando
e te falo: é muito bom mas tem muita frustragcdo também. Vocé rala, rala e nédo
consegue ficar tranquilo. O dinheiro é sempre curto. O prazer € que alimenta”
(Quero-quero, Rio/praca, 52, Argentina).

‘Rap4, trabalho, ndo. N6s tamos na rua pra divulgar nosso rock, nosso
som. Fazer a galera bater cabeca, querer mais, curtir um som de qualidade. Entéo,
acaba que quem curte colabora. E a gente vai vivendo disso. Mas néo é trabalho,
nao tem horéario, ndo tem patrdo e a gente zoa muito, se diverte também. [...] Vixe,
mas é sério, sério tipo assim, a gente t4 ali dando o melhor, tipo dando sangue,
sabe? [...] Lazer também né ndo. E sério como ja falei. Mas tem um pouco também...
pode ser... porque a gente curte. E...pode ser trabalho. Se tiver ligado que é trabalho
artistico” (Fragata, Rio/pracga, 23, Ceara).

“‘Aqui no Park é mais possivel tocar tranquilamente do que por ai. Se a
guarda ndo tiver afim de sacanear vocé pode aproveitar bem o dia e até ter lazer
com seu trabalho. O publico sempre estd bem-humorado. Gostam de tirar fotos e as
vezes param para ouvir. Depois vao embora. Muitas vezes pedem para tirar foto
comigo. Eu néo ligo, até gosto. Onde serd que essa foto vai parar? Outro dia, um
amigo me disse que viu uma foto minha numa postagem em japonés (risos) aqui

passa muito japonés. Té rodando o mundo (risos) ” (Cacatua, BCN/parc, 37, ltalia).
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Pelas falas, é possivel perceber que existe uma diferenca de significado
entre o que acreditam ser trabalho e o que acreditam ser lazer. Os dois termos,
polissémicos como sdo, ndo possuem uma concepgdo Unica nem na compreensao
pelo senso comum, como pode-se observar. Nas falas de alguns musicos é revelado
gue na atual situacao social em que os musicos se encontram, o trabalho e o lazer
nao conseguem conviver em harmonia, pois, em primeiro plano, parece evidenciar a
necessidade de sobrevivéncia, de remuneragdo, que o ato de trabalhar deveria
proporcionar. Também é possivel perceber que a impossibilidade da fruicdo de lazer
resvala na tensdo que sofrem ao exercerem suas praticas, porque o entendimento
de lazer, para esse grupo, demonstra estar associado ao tempo de relaxamento, de
prazer, de fazer coisas de que gostam. Ao mesmo tempo, percebe-se que alguns
dos entrevistados também relacionam suas praticas com o prazer que sentem ao
tocar, ao irem para as ruas e ja relativizam a possibilidade de um trabalho que seja
também uma forma de lazer.

A forma de agir no mundo reflete a forma de se pensar o mundo.
Portanto, se tornou instigante, ao longo da pesquisa, compreender como esses
sujeitos, que sobrevivem em alguma medida margeando o sistema com suas
praticas sociais, fruem o lazer. Durante as entrevistas, quando insisti sobre a
dimenséo do lazer em suas vidas, as respostas, na grande maioria, vieram
acompanhadas pela presenca da festa. Pela efervescéncia, pela auséncia de regras
e comportamentos-padrdo, quase uma catarse’®. Um ponto forte que parece indicar
a dimensao da forca da repressdo com que alguns vivem. No entanto, esse lazer
fruido em outros tempos néo sera detalhado, por desviar o foco da pesquisa, mas
registra-se uma possibilidade para novas investigacdes. O que € possivel
compreender, nessa profusdo de subjetividades, é que

E inegavel que a cultura se transformou em algum género de mercadoria.
No entanto, também ha a crenga muito difundida de que algo muito especial
envolve os produtos e os eventos culturais [...] sendo preciso p6-los a parte
das mercadorias normais, como camisas e sapatos. Talvez fagcamos isso
porque somente conseguimos pensar a seu respeito como pl‘OdUtOS e
eventos que estdo num plano mais elevado da criatividade e do sentido

humano, diferente do plano das fabricas de producdo de massa e do
consumo de massa. (HARVEY, 2005, p.221).

78Utillizando o termo no sentido psicanalitico de “libertagdo de emogdo ou sentimento que sofreu
repressdo” para designar o estado de libertacdo psiquica que o ser humano vivencia quando
consegue superar algum trauma como medo, opressao ou outra perturbacdo psiquica. "catarse", in
Dicionério Priberam da Lingua Portuguesa [on line]. Disponivel em:
http://www.priberam.pt/dlpo/catarse Acesso em: 14 marco 2016.
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E possivel ressaltar que, por mais que o sistema capitalista no qual
estamos inseridos tente disciplinar os corpos, ordenar os sujeitos, mercantilizar suas
expressdes e transformar a rua em espacos harménicos e idealizados, os musicos
apontam que os motivos da opcao pela rua e a permanéncia em atividades informais
estdo relacionados ao anseio pela independéncia e pela liberdade, ao desejo de
escapar do controle, de ganhar a vida de alguma forma na qual se sintam menos

explorados e de poder, apesar de tudo, se expressarem através de suas artes.
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6 ALGUMAS CONSIDERACOES A GUISA DE CONCLUSAO

A complexidade, que a pratica social de tocar nas ruas em cidades
turisticas contemporaneas abarca, ndo pode ser compreendida no fazer isolado da
realidade de seu contexto. Ela esta diretamente relacionada ao tempo-espaco social
em que se realiza e constituida pelas subjetividades dos sujeitos praticantes. Vive-se
em um tempo em que a velocidade no fluxo de informacdes provoca transformacoes
em todas as dimensdes da vida social. A mais profunda alteracdo pode ser sentida
na compressao tempo-espaco. Simultaneidade e efemeridade traduzem o momento
atual. A aceleracdo do ritmo cotidiano, a transformacdo de quase tudo em
mercadoria e a necessidade de consumo que ganha uma roupagem estética envolta
por emocdes pessoais tornam as relacdes fluidas.

Os musicos, que desenvolvem suas artes nas ruas do Rio de Janeiro e de
Barcelona, estdo imbricados nesse emaranhado de consumo estético sensivel
transgressivo. As imagens que circulam das cidades turisticas expdem o todo
maravilhoso e prazeroso que essas cidades possuem com o0 objetivo de atrair cada
vez mais turistas. Os espacos, em que esses turistas transitam, vém sendo
remodelados e preparados para, cada vez mais, melhor recebé-los. As politicas
publicas desenvolvidas nessas cidades apresentam-se mais como um plano de
marketing, imobiliario e turistico, do que em beneficios para a populagdo. O que se
pode observar é que os tecidos sociais dessas cidades estdo em processo de
abandono, de deteriorizagdo, passando de sujeitos de direitos a individuos que
lutam por um lugar no espaco social. Os musicos seguem se apropriando das ruas
para tocarem. Dependendo da cidade em que se encontram, esse € um tema com
maior ou menor tensédo. A arte nas ruas aproxima a arte da vida, transformando o
espaco social em espaco afetivo. E exatamente nesse ponto que a estetizacdo do
mundo e, principalmente, das cidades turisticas, promovida por uma economia de
mercado, toma de assalto esses artistas e transforma-os em mercadoria para
consumo, uma mercadoria capaz de apresentar o lado sensivel da cidade.

Assim, para compreender como sobrevive a pratica dos musicos de rua
na contemporaneidade dessas duas cidades turisticas, esta pesquisa inicia-se pelos

sujeitos em suas interpretacoes.
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O fazer musical € um elemento constituinte desses sujeitos. Suas
formacgbes sdo as mais variadas — da classica em escolas sinfénicas ao aprendizado
por contato. Contato com o instrumento, com outros musicos, no seio familiar ou nas
relacdes sociais. Fato € que, para a maioria dos sujeitos, a masica 0os acompanha
desde cedo. Esse traco de forte envolvimento com a musica evidenciou-se em suas
falas, porque ela, para esses sujeitos, tem a capacidade de aconchegar, de dar um
ch&o, de vibrar uma energia de conex@o com suas histérias. E na expressao de suas
artes que muitos se fazem presentes e se revitalizam. A musica significa uma forca
pessoal para esses musicos. Interessante € notar que quase todos os musicos que
participaram desta pesquisa sdo migrantes. Tal fato parece reforcar os estudos que
sinalizam a musica como um elo de ligacdo entre emocgdes vividas no passado e o
presente como um dispositivo afetivo de autorregulacdo. Um facilitador de relocagéo,
ja que esses artistas se encontram em contexto migratorio e, pela mdasica, as
fronteiras se tornam fluidas.

Partir atrds de um sonho e se inserir em uma nova cultura impdem o
convivio com as diferencas. Diferencas que podem se chocar com os tracos da
cultura que cada um carrega, mas que também abrem espaco para possibilidades
de trocas. As experiéncias de alteridade, que enfrentam por serem musicos
migrantes, sdo vivenciadas em dois pontos. O crescimento pessoal que, pelo
encontro com as diferengcas, amplia as tolerancias nas relagcbes e, no sentido
inverso, o sentimento de discriminacdo vivido, algumas vezes, pelas politicas
migratorias, pelas regulamentacdes dos espacos publicos e pela propria sociedade
receptora que 0s enxerga como improdutivos economicamente.

A migracdo desses musicos, impulsionada pela pulsdo da errancia,
descrita por Mafessoli (2001) como uma necessidade de romper a ordem e
aventurar-se no desconhecido, acontece pela diaspora, porque, em alguma medida,
esses sujeitos muasicos, insatisfeitos em seus lugares de origem, tém no sonho de
uma vida melhor a mola propulsora. E possivel notar ndo apenas uma predisposi¢io
em encontrar, na nova cidade, um bom lugar para se viver, mas também um lugar
para ser feliz. Um lugar para a realizagcdo pessoal fazendo-se o que gosta. Os
requisitos de preferéncias para onde ir apontam que o fator econémico da cidade é
balizador e a ideia de alcancar uma qualidade de vida também. Rio de Janeiro e
Barcelona foram as cidades escolhidas pelos musicos, com inten¢des de tocar nas

ruas, porque sao cidades vibrantes cujas ruas possuem vida. Detentoras de belezas,
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com artes nas ruas e onde a diversidade cultural € bem aceita, elas se apresentam
com possibilidades para se ter qualidade de vida, pois, nelas, o povo é festivo, é
alegre e os turistas sdo numerosos! A visdo das cidades, que 0s sujeitos musicos
mantinham, estd em sintonia com as imagens e imaginarios circulantes pelos meios
de comunicacdo como polos turisticos. Ou seja, esses musicos também foram
atraidos pelo marketing turistico e cultural. Contudo, a realidade social de cada
contexto € diferente das imagens veiculadas. Algo que esses musicos sO foram
entender quando viveram nas cidades escolhidas. Existe uma diferenca abissal
entre como a cidade é promovida para o turista e como a cidade €, de fato, para o
morador, principalmente, se esse morador tem intencdo de se apropriar do espaco
publico.

Os inumeros processos de urbanizacdes, que essas cidades sofreram
com claras intencdes de torna-las mais belas e atrativas, acabam excluindo, em sua
maioria, as classes economicamente desfavorecidas das melhorias propostas. As
cidades revitalizadas e estetizadas para consumo provocaram a privatizacdo dos
espacos publicos e o aumento do valor do solo em ambas. Entre 0os processos de
gentrificacdo e as politicas publicas que visam a certa higienizacdo dos espacos
sociais, observa-se uma tentativa de esconder as mazelas sociais, produzidas por
essa economia capitalista, empurrando-as para as margens das zonas remodeladas.
Um novo perfil de sujeitos passa a ocupar esses espacos. A utilizagdo privativa do
espaco publico e um elevado custo para se morar nessas cidades emergem de
forma exponencial. Em Barcelona, apenas um dos musicos entrevistados mora
dentro da cidade, todos os outros moram em vilarejos ao redor e em cidades
proximas. No Rio de Janeiro, eles moram na cidade, muito proximo das zonas
turisticas, pois a discrepancia na diferenca social se apresenta mais evidente,
entretanto quase todos compartilham casas em comunidades. Morar no Rio de
Janeiro ou em Barcelona é caro e esses musicos ndo conseguem arrecadar o
suficiente para viverem em melhores condicdes. O processo de turistificagdo por que
essas cidades passaram, e seguem passando, deixa claro que as politicas publicas
tém sido guiadas pelo poder do mercado econdmico, que tornam as cidades cada
vez mais confortaveis e atrativas para os turistas e mais sofrida para o dia a dia dos
habitantes, principalmente os menos favorecidos economicamente.

Para os musicos desenvolverem suas praticas sociais, a condicdo basica

€ a ocupacdo do espaco publico. Com todos os controles e as interferéncias
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governamentais para que esses espacos sejam espacos de fruicdo de prazeres e
consumo, (em Barcelona esse fato se apresenta com muito mais rigor do que no Rio
de Janeiro), essa pratica dos musicos vive sobre constante tensdo dos interesses
econdmicos que gerem as cidades, podendo ser transformada em delito a qualquer
momento, bastando, para isso, que se aprove uma lei, um decreto ou se criem
novas regras para a ocupacao do espaco publico. A regulacdo dos espacos sociais
€ um processo que sempre aconteceu nas cidades, impondo, com intencdes
elitistas, o cerceamento de seus usos diversificados. A transgressao a esses usos
estabelecidos segue infringindo essa tentativa de homogeneizacdo das praticas
sociais. E um jogo de forcas entre poder e resisténcias, que vai escapando do
prescrito pelos intersticios.

Para os mdasicos, ir as ruas tocar é um trabalho. Um trabalho que
representa a forma de sustento, como qualquer outro, mas também um trabalho,
como todos afirmam, prazeroso de ser desenvolvido. Porém, a relacdo econémica
dos musicos de rua em seus trabalhos é uma relacdo de troca: apresentacdo
musical em contrapartida as contribui¢cdes financeiras espontaneas. Dessa forma, o
trabalho ndo possui nenhuma garantia de remuneracdo. Concluir que essa pratica
social se apresenta como um trabalho precarizado é pertinente pela compreenséo
gue esses musicos tém de suas atividades e das relagBes trabalhistas que se
desenvolvem na contemporaneidade.

A apropriacdo das imagens dos musicos, bem como dos simbolismos
promovidos pelas veiculacdes midiaticas das cidades, coloca esses sujeitos como
constituintes das maravilhas que podem ser usufruidas nas ruas. Veiculados,
inclusive, pelo marketing governamental, esses musicos de rua representam a arte
gue sensibiliza a dureza urbana. Como parte da propagada da diversidade cultural e,
sobretudo, sendo um elemento estético glamourizado das ruas dessas metrépoles, o
contrassenso emerge a medida que o governo se afasta de sua funcao de protecéo
estatal e abandona os sujeitos a prépria sorte. O Estado inviabiliza as relagdes
formais de trabalho e sua seguridade social, porque ndo reconhece os musicos de
tal forma, mas os mantém na condi¢do da informalidade, pois isso gera beneficios.
Uma relagdo bem atual para as formas trabalhistas que se apresentam em grande
escala na contemporaneidade: flexibilizagdo, liberalizagéo e desregulamentagao.

Os musicos que tém permissdo para tocar em Barcelona se sentem

explorados em seus fazeres, porque 0 projeto, em que estdo inseridos, exige o
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cumprimento de uma série de normas sem nenhuma garantia social. Os que nao
tém permissao e circulam pelas margens do sistema, tocando onde conseguem,
sentem-se discriminados em suas praticas, alegando a privatizacdo do espaco
publico da cidade. Existem muitas normativas nessa cidade para a ocupa¢do dos
espacos publicos e sua vigilancia também é grande, ou seja, o0 uso do espaco néo é
um direito de todos, é restrito. A maioria dos musicos relata que o publico alvo de
suas apresentacdes sdo os turistas que circulam pela cidade barcelonesa.

No Rio de Janeiro, os musicos ndo se sentem explorados em suas
préaticas, porque deles nada € exigido, mas também se sentem sem apoio estatal
para seguirem promovendo a arte nas ruas e trazendo mais vida a cidade.
Compreendem que esse trabalho permite maior possibilidade de alcancar melhores
niveis de qualidade de vida, o que se articula com formas mais alternativas de viver,
incluindo a esfera do trabalho e do lazer. Tém uma postura mais ativista em relacéo
as suas praticas, pois quase todos relatam que levar a musica para a rua é propiciar
momentos de prazer para a populacdo e permitir acesso a cultura para uma gente
gue nao pode pagar por isso. Seu publico alvo sdo os moradores e, claro, os turistas
também, que, segundo os musicos, sdo mais generosos nas contribuicoes.

Uma consideracdo importante que pode ser feita a partir das vivéncias
dos musicos que se apropriam dos espacos sociais é que as normativas protegem
0S sujeitos que por elas sdo abarcados, garantindo o uso do espaco e sua
expressdo de forma controlada, mas isso néo elimina a precarizacédo da pratica. E a
nao regulamentacdo do espaco exige uma autorregulacdo entre 0s sujeitos e
permite maior liberdade de expressao, mas revela maior desprotecéo social.

Os musicos, como uma categoria profissional, seguem com seus fazeres
na informalidade. O que ndo se apresenta como novidade, pois as artes sempre
mantiveram relacdes alternativas no quesito remuneracédo, principalmente as artes
nas ruas. A rua representa um espaco possivel para esses sujeitos sobreviverem de
suas artes, mas aqueles que conhecem o dia a dia desses musicos compreendem
as dificuldades enfrentadas por esses artistas. O glamour, veiculado pelas midias,
perde sua poesia diante da precarizagao encontrada na realidade.

A muasica, sempre conectada com vivéncias de prazer na subjetividade
social, apresenta seu contraponto quando o olhar se vira para o trabalho. Entretanto,
apesar das duras condicbes encontradas para o trabalho de tocar nas ruas, 0s

sujeitos musicos, em suas interagbes com o mundo, tém, no fazer musical, a
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expressdo de suas subjetividades. Nesse sentido, a dimensdo do lazer, que essa
pratica também abarca, emerge no ludico do fazer musical que se faz presente nas
interacdes estabelecidas com o publico, nas expressdes de sentimentos, nos
virtuosismos das apresentagbes. Sendo assim, pode-se inferir que propiciar lazer
retroalimenta o lazer pessoal pela energia pulsante que contagia os sujeitos e as
ruas dessas cidades.

Com um tema de tamanha complexidade, € plausivel que, no decorrer da
pesquisa, algumas lacunas que se abriram nao conseguiram ser aprofundadas, pois
desviariam o foco dos objetivos tracados. Entretanto, tais lacunas permitem
vislumbrar um solo fértil para novas investigacdes. Em uma perspectiva social,
observou-se que determinadas préaticas sdo mais toleradas do que outras, a partir
dos interesses das classes dominantes. Algumas questdes podem ser levantadas:
Como se organizam, como classe trabalhadora, os muasicos de rua, que, em alguma
medida, também estdo inseridos nesse contexto de marginalidade social? Esses
profissionais se aproximam dos outros atores sociais que se apropriam das ruas ou
lutam por seus direitos de forma independente dos demais?

Outro ponto instigante se apresentou na questdo de género. Essa pratica
social, que tem a rua como o locus para sua realizacéo, apresentou, nesta pesquisa,
gue a maioria dos praticantes é do género masculino. O que essa constatacdo pode
ajudar na reflexdo sobre a apropriagcdo das ruas? Existem particularidades que
devem ser consideradas para a ocupacao desses espacos pelas mulheres inseridas
nessa pratica?

Procurando tecer, nas entranhas do tempo/espagco contemporaneo,
relacdes que vao do glamour a precarizacdo na pratica social dos musicos de rua, a
presente pesquisa se encerra, compreendendo que 0s processos de estetizacdo, em
gue o mundo esta envolvido, promovem falacias sociais e escamoteiam as mazelas
produzidas por essa logica capitalista. O mundo, nessa lOgica, esta se
desenvolvendo para os que podem consumir, 0s que tém poder aquisitivo. Os
governos, ao desenvolverem planos e projetos de urbanizagbes nos quais a logica é
promover as cidades como turisticas, abandonam as politicas publicas sociais que
se interessam pela qualidade de vida de seus habitantes para centrar seu foco no
poder econdmico que se movimenta nas economias neoliberais. Em meio as
predisposi¢cdes para as cidades ordenadas e limpas, encontra-se uma politica

repressiva que cerceia o direito a cidade de seus habitantes, tentando silenciar as
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vozes dos excluidos. A arte na rua ndo € mendicancia nem tdo pouco deveria
representar um delito. Como contraponto do estigma social, que advoga que 0s
perigos circulam pelas ruas, talvez seja possivel encontrar o grande ato
transgressivo das artes nas ruas na contemporaneidade: uma forma de resisténcia
ao sistema capitalista neoliberal. Existe algo mais perigoso? Esse sistema, que
transforma tudo em mercadoria para ser consumida, tem nos sujeitos que se
expressam atraves de suas artes uma resisténcia. Ao se apropriarem dos espagos
sociais em um uso diversificado, legal ou transgressivo, promovem uma relacao
econdmica de troca. Nao é facil viver assim, os ganhos financeiros sdo poucos. Os
musicos se sentem explorados em alguma medida e discriminados em outras, mas o
prazer de viver na incerteza dos encontros e confrontos das ruas, fazendo o que
gostam, da a dimenséo de que essa pratica social ultrapassa a simples possibilidade
de se sustentar e galga o sonho de ter uma qualidade de vida melhor, na realizacédo
pessoal conquistada em sua liberdade de expressédo artistica. Essa, por mais que

seja ordenada e controlada, sempre escapa pelas brechas sociais.
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ANEXO 1

TEREMO DE CONSENTIMENTO LIVREE E ESCLARECTDN (TCLE)

Vocé for selecionado (3) e esta sendo comvidado (a) para participar da pesqusa infitulada: BMusicos de moa:
expenéncias oo tempo/espace contemporinecs, que tem como objetve: Investizar come os misicos de mua vivenclam o
termnpo/espaco social para desemvohrerem sua arte no Fio de Janewo efou em Barcelona.

Este & um estudo de abordagem qualitativa que mvestiga um fendmeno contemporanecs dentro de seu contexto de
vida real.

A pesquisa tera duragdo de 4 ano, com o térmno previsto para julbo de 2017.

Suas respostas serdo tratadas de forma andmima e confidencial isto &, em nenhum momente serd divalgado o sen nome em
qualquer fase do estudo. Quando for necessano exemplificar determmnada situagio, sua prvacidade sera assemurada uma
VEZ que Seu nome sera substihuido de forma aleatonia. Os dados coletados serdo whlizados apenas pesta pesquisa e os
resultados divulgados em eventos efon revistas clentificas.

Sua participagdo & vohmiana isto é, a qualquer momento voceé pode recusar-se a responder qualguer persunta ou
desistir de participar & refirar seu consentimento. Sua recusa ndo trara nenhum prejuizo em sua relacio com o pesqusador
nem com a mshtuigio que fomentas a pesquuisa

Sua participacio consishra em responder as perguntas a serem realizadas sob a forma de entrevista sermestruturada.
A entrevista sera gravada em midia digital para postenior franscrigdo — que sera guardada, sendo mantidas sob siglo, no
Laboratono de Pesquisa LUCE/UFMG por um periodo de cineo anos e deletada apos esse periodo.

Voce nio tera nenhum custo ou quarsquer compensagoes financerras. Os nscos ao parbicrpar da pesqusa s3o
pequencs, podendo aparecer em forma de constrangimento ou desconforto emocional durante a entrevista e'ou observacio
do pesqusador. ‘0 beneficio relacionade a sua participacdio sera de ampliar o conbecimento clentifico para a area
interdisciplinar em Estudes do Lazer.

Vocé receberd uma copia deste termo onde consta o celular’e-mal da pesqusadora podendo tirar as suas dimadas
sobre o projeto e sua participacio a qualquer momento: e-mail defaleaoi@terra.com.br efon telefone {0:::31} 9985-1622.
Se:ﬁmmqtnslnuw_'latwasammdapesqmsa.dntmiaspodenumesdanaﬂdasat:m‘ﬁdﬂﬂmmtedeEﬂ:amPﬁqmsa
da UFMG (COEP), localizado 3 Avenida Antémio Carlos, 6627 — Unidade Administratrva IT, 2° andar, sala 2005 — Campus
Pampulha - Telefone ((hoc31) 34094592,

Desde j3 agradecemaos!

Prof". Dr. Chnstanne Luce. Gomes Demise Faledo - Doutoranda
Omnentadera da pesqmsa

AUTORIZACAO

En declaro estar ciente do mmtero teor deste
TEEMO DE CONSENTIMENTO e astou de acordo em parficipar do estudo proposto, sabendo que dale poderel desistir a
qualquer momento, sem sofrer qualquer punicio ou constrangimento.

Local e data: ; de de 201__

Via do volumtario
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ANEXO 2

Roteiro das entrevistas semi-estruturadas

1. Nome, idade, naturalidade.

2. (Se néao for do lugar) Como ocorreu o0 processo para escolher essa cidade
para tocar nas ruas?
Como vocé se constituiu como um musico de rua (histéria de vida)?
Qual a relacéo da pratica de tocar nas ruas com seu proprio sustento?
Em que medida essa préatica é permeada por lazer em sua vida? Qual sua
relacdo com o lazer?

6. Quais as dificuldades e as facilidades para a ocupacdo dos espacgos sociais?

Quais os sentidos que tocar nas ruas tem para vocé?



