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“Mas nunca se viu tal danga como a de Turibio
Cafuba celebrando sua filha, pois ele ficou
transparente e logo muito preto e logo estava em
toda parte, as vezes parando e vibrando como uma
asa de cigarra, as vezes se dissolvendo em tantas
formas que as pessoas nao sabiam em que
acreditar, e entdo todos os ritmos que brotavam de
sua figura eram ritmos de alguma coisa
acontecendo dentro de cada um, sangue pulsando,
dedos se abrindo, félegos tomados, tudo o que pode
ocorrer no corpo, tudo a que o espirito se entrega.”

Viva o Povo Brasileiro — Jodo Ubaldo Ribeiro

2

AS RUPTURAS DOS RITMOS DO  COTIDIANO:
INTEGRACAO DA NOCAO DE RITMO AS ANALISES DO
ESPACO URBANO

Com o objetivo de enriquecer nossa analise das praticas de artes
de rua, que constituem a énfase de nossa pesquisa, desejamos nos
apropriar mais detidamente da nocao de ritmo. Trata-se de mostrar como
essas praticas permitem redefinir & sua maneira o sentido do urbano,
ressignificar os lugares através da acdo dos corpos. Por sua expressao,
esses eventos de artes de rua®® imprimem aos corpos individuais e ao
préprio corpo urbano um conjunto de novas maneiras de perceber e
vivenciar o espago urbano.

Essas praticas sociais imprimem, como queremos demonstrar,
ritmos que contribuem em propagar novas formas e novos conteudos,
susceptiveis de restituir o urbano e vislumbrar momentos da unidade
dialética presenca/auséncia

A nocdo de ritmo, levando em conta a polirritmia presente no

espaco, nos permite valorizar diferentes elementos na nossa reflexado

33 Na perspectiva do nosso estudo, levamos especialmente em conta as artes
cénicas, que induzem um uso singular do corpo: malabarismo, teatro, circo,
musica, poesia...
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sobre o urbano. Nos permite colocar essas praticas em perspectiva, sem

separa-las do contexto social e natural onde elas acontecem.

2.1 Aritmandlise e o urbano: aproximacdes iniciais

A nosso ver, a ritmanalise, apresentada mais detalhadamente pelo
filosofo francés Henri Lefebvre (1992), no livro Eléments de rythmanalyse.
Introduction a la connaissance drs rythmes, constitui, por assim dizer, um
tipo particular de sintese da obra desse autor, tanto em relacdo a teoria
dos momentos quanto a critica da vida cotidiana. Em diferentes trechosda
sua obra, ja evocava os ritmos®*. Lefebvre desejou se debrucar de formas
mais detida sobre essa nocdo no final da sua vida. Como escreve René
Loureau (1992, p.5), no prefacio do livro: “[...] o projeto ritmanalitico foi o
jardim secreto de Henri Lefebvre até o fim”. A ritmanalise apresenta uma
escolha metodoldgica que coloca o corpo do pesquisador como unidade
de base da sua reflexdo, como primeiro estimulo.

Na linha do raciocinio que orienta nosso estudo, isso adquire grande
importancia: primeiro, porque desejamos tratar de praticas corporais, que
almejam criar novas relagcdes sociais e corporais no espaco Vvivido.
Segundo, isso tende em simplificar a separacdo entre objetividade e
subjetividade. O ponto de partida € o concreto (0 corpo), segue em
direcdo a dimensao do abstrato para logo se relacionar com a dimenséao
do concreto, sempre tendo o maior cuidado na explicitacdo do real e seu
movimento.

Cabe, assim, estar alerta ao risco de especulacao, para ndo deixar o
subjetivo adotar uma postura de objetividade simplificadora: exige-se a
permanente escuta dos fatos e do real. A abordagem da ritmanélise
permanece neste sentido fiel ao método de Lefebvre, tal como esta é

explicitada ao longo da sua obra. E precisamente essa importancia dada

34 Pensamos, em particular, aqui nos trés volumes da “Critica a vida cotidiana” de
Lefebvre (1948, 1961, 1981) e na teoria dos momentos que ele elabora
(Lefebvre, 1956, 1961).
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ao corpo do pesquisador e ao dominio do sensivel que nos interessa
particularmente: o ritmo nos permite retratar a espontaneidade das
relacbes sociais que podem emergir durante os eventos de arte de rua
gue consideramos.

Ao mesmo tempo, ndo perdemos de vista a perspectiva marxista
que fornece os fundamentos do pensamento lefebvriano e nos permite
nado esquecer das numerosas implicacbes colocadas em jogo pela
redefinicdo do urbano e a transformacao do cotidiano pela pratica social
que lhe é inerente. Fundar uma ciéncia, a ritmanalise: eis a abordagem
metodologica ambiciosa de Lefebvre presente nesses elementos de
ritmanalise. O ritmo pode servir a setores elaborados do saber e da
criacdo, mas se situa na linha de reflexdo do autor sobre a vida cotidiana.
Essa nocgdo permite vislumbrar a criagdo do vivido e, portanto, se articula
necessariamente a uma busca conceitual que busca promover
transformacdes no cotidiano. A seguir, procuramos definir pouco a pouco

o ritmo, respeitando o caminhar da reflexdo de Lefebvre.

2.1.1 Redimensionar a noc¢ao de ritmo: breve consideragao
etimoldgica

Um interessante trabalho etimologico do termo ritmo foi realizado por
Gérardot (2007), ao considerar que para os gregos, foi durante muito tempo
definido como um movimento regular, periédico e cadenciado. A etimologia
considera que ritmo vem do grego rhuthmos (movimento regulado e mensurado),
oriundo do verbo rhein, significando escorrer. Assimila-se assim o ritmo ao vai e
vem das ondas. O retorno regular e periédico de um movimento vem a tona ao
nosso imaginario, no sentido comum. Mas Gérardot mostra que Benveniste,

linguista bastante conhecido, prop&e outra interpretacdo desse termo:

“Para Benveniste, o ritmo é uma forma improvisada,
momentanea, modificavel; uma disposicdo sem fixidez nem
necessidade natural e resultando de um arranjo sempre sujeito
a mudar. Ele define assim o ritmo ndo como uma cadéncia
regular, mas como um fenémeno dissimétrico. Em outros
termos, 'o que interessa o ritmo, ndo sdo as semelhancas, mas
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as diferencas'(Bureau, 1992, p.134)."(GERARDOT, 2007,p.2)

35xxxiii

Benveniste considera que o ritmo se aplicava na lingua grega ao
curso e a correnteza de um rio ou riachuelo, e ndo ao movimento de vai e
vem das ondas. Compartilhamos esse ponto de vista apresentado por
Gérardot (2007), na medida em que adotar e valorizar esse sentido do
ritmo é muito importante, pois deixa surgir o imprevisto, a polirritmia.
Permite abordar o mundo na sua complexidade, ndao buscando falsas
regularidades ou falsas leis de repeticdes. Lefebvre tende a considerar,
certamente, esse fluir do ritmo, quando afirma que as repeticbes nunca

deixam de gerar diferencgas.

2.1.2 Perspectiva da nocdo de ritmo de Lefebvre, a partir dos
“Elementos de ritmanalise”

Seguindo Gérardot (2007) e outros autores que nos ajudam a
incorporar a nocdo de ritmo ao léxico geogréafico®*, nos apoiamos
sobretudo aqui sobre as andlises de Lefebvre (1992) que introduz
plenamente o ritmo através da sua exposicdo da ritmandlise. Como
observa Elden (2004, p.Xl) no seu prefacio a versao inglesa do texto de
Lefebvre, o ritmo é enxergado como ferramenta de analise. Seria o
“universal concreto” que buscaram infatigavelmente certos filésofos
(LEFEBVRE, 1992, p.63). No momento em que observamos um debate
muito sensivel das concepcdes lefebvrianas em torno da apreensdo da
ritmanalise, desejamos compartilhar nossa leitura com outros leitores e

pensadores no Brasil, pois a referida obra ndo apresentou a mesma

35 Escolhemos referenciar a versao original de todas as citagées que traduzimos ou
gue estéo traduzidas.Com efeito, a traducéo da grande maioria dessas citagdes,
em particular da obra de Henri Lefebvre, foi traducdo nossa. Sinalizamos isso em
Anexos, junto com o texto original. Desejamos que o leitor possa comparar com
a versao original. Por isso, adotamos essas Notas de Anexos, para facilitar e
satisfazer a curiosidade e a possibilidade de aprofundar por parte do nosso leitor.

36 Destacamos, em particular, o artigo de Meyer (2008), que debruca-se
integralmente sobre a ritmandlise de Lefebvre, sintetizando muito bem certos
aspectos e realizando destaques valiosos.
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repercussdo das demais obras, ja bastante conhecidas, do filésofo
francés.
A ritmanalise é fundada numa otica de transformacao; trata-se de

elaborar um pensamento da metamorfose:

“A andlise consiste, tentando isolar tal ou tal ritmo, em
compreender o que lhe vem da natureza e o que € adquirido
nele, convencional, ou sofisticado. Analise dificil que
possivelmente tem um alcance ético, isto é, pratico. Em outros
termos: o saber do vivido modificaria o vivido sem saber, o
metamorfoseria. Aqui se encontra, abordada de uma outra
maneira, o pensamento da metamorfose” (LEFEBVRE, 1992,
p.30)XXXIV

Enxerga-se aqui a alusdo a pratica marxista da qual Lefebvre se
apropriou ao longo da sua obra. A ritmanalise busca integrar, através da
nocao de ritmo, tanto o que € social quanto o que € natural: propde
superar essa contradicdo, observando que isso acaba por se mesclar nos
mesmos ritmos. Restitui assim a unidade entre o social e o natural.

O ritmo pode ser mensurado, e isso se deve a consideracdo da
repeticdo. Mesmo assim, cabe n&o reduzir a repeticdo a um movimento
mecanico, idéntico. Através da repeticao, o autor evidencia duas primeiras
dimensdes centrais na compreensao do ritmo: o linear e o ciclico.

“O linear resultaria mais da pratica social, isto €, da atividade
humana: monotonia das acbes e dos gestos, quadros
impostos. Os grandes ritmos ciclicos tém um periodo e um
novo inicio: a alvorada, sempre nova, muitas vezes espléndida,
inaugura o retorno do cotidiano. A unidade conflitual das

relagBes entre o ciclico e o linear gera consensos, mas também
perturbagdes” (LEFEBVRE, 1992, p.17)**"

O linear e o ciclico remetem a diferentes usos dos tempos sociais,
mas de nenhuma maneira se opdem um ao outro. O pensamento dialético

atravessa toda a reflexao lefebvriana:

‘O tempo e o espago, o ciclico e o linear tém essa agao
reciproca; se medem um ao outro; cada um se torna medidor e
medido; tudo é repeticdo ciclica através repeticBes lineares.
Uma relagdo dialética (unidade na oposicdo) adquire assim
sentido e extensdo, isto é, generalidade. Atinge-se, por esse
caminho como por outros, a profundeza da dialética.”
(LEFEBVRE, 1992, p.17)*"
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Isso se relaciona com suas reflexdes sobre a producéo do espaco e
a maneira de conceber o espaco, promovendo o uso frente a troca:
“A ciéncia do espago seria entdo ciéncia do uso, enquanto as
ciéncias especializadas fazem parte da troca e se querem
ciéncias da troca (da comunicac¢do, do comunicavel: economia,
politica, sociologia, semiologia, informatica, etc.). Assim, a
ciéncia do espaco se assimilaria a materialidade, a qualidade
sensivel, a naturalidade, mas destacando a natureza segunda:
a cidade, o urbano, a energética social. [...]. Essa tendéncia
inverte a tendéncia dominante e dominadora, pois a

apropriacdo recebe um privilégio tedrico e pratico. Como 0 uso
contra a troca e a dominag&o.” (LEFEBVRE, 2000, p.425)*"

Portanto, podemos separar durante a analise as repeticdes lineares
e as repeticdes ciclicas mas, na verdade, elas estdo constantemente em
interacdo. As vezes, o autor parece discriminar o linear, mas isso esta
ligado ao contexto histérico e social. Lefebvre (1981, p.130) explica que
somente o0 repetitivo linear pode ser plenamente quantificado e
homogeneizado. A quantificacdo esta associada ao tempo do relégio,
onde os dispositivos mecéanicos tendem a submeter o ciclico. O linear
estd, portanto, associado a programacéao do cotidiano, ao adestramento e
ao acondicionamento dos corpos, a repressao da espontaneidade e do
imprevisto. Mas o adestramento esta encarado como “uma sequéncia
linear de imperativos e de gestos que se repete ciclicamente”
(LEFEBVRE, 1992, p.57).

O modelo do adestramento, provindo de uma pratica milenar, tende
a se espalhar ao conjunto dos tempos sociais e naturais, para limitar ao
méaximo a parte do imprevisto. Tende a determinar a maioria dos ritmos.
No entanto, mesmo desse modo, ndo pode, absolutamente, impedir o
imprevisto e a aparicdo da diferenca.

O que nos parece uma constante preocupacdo na obra de
Lefebvre, € a diferenca, a emergéncia de novas possibilidades, em
particular as virtualidades contidas na forma urbana. Levar em conta a
diferenca passa a ser considerado como uma exigéncia em toda
abordagem cientifica que pretenderia se relacionar com o real. A
ritmanalise apresenta essa mesma escolha metodologica. No caso, o

autor se debruca sobre a repeticdo como reveladora da diferenca:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112010/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112010/CA

73

“Ao contrario de excluir as diferengas, a repeticdo as gera: ela
as produz. Ela encontra cedo ou mais tarde o evento que vem
e advém em relacdo a sequéncia ou série produzida
repetitivamente. Em outros termos: a diferenca.” (LEFEBVRE,
1992, p.16)37xxxvn|

Assim, a ritmanalise adquire uma pertinéncia analitica a partir do
momento onde se considerada a polirritmia: € possivel contemplar um
numero consideravel de ritmos, de maneira interdisciplinar, quer seja uma
vida individual, quer a vida de um grupo, a batida de um coracdo ou a
pulsacdo de uma cidade inteira. A polirritmia esta associada a eu-ritmia,
estado onde os ritmos “se juntam no estado da saulde, da cotidianidade
normal, isto €, normatizada!” (Lefebvre, 1992, p.26). A a-ritmia significa
um desfuncionamento, uma discordancia dos ritmos, que pode levar a
uma desordem mortal. O importante aqui para nés, € que a polirritmia
supde que:

“A polirritmia analisa-se. Prospectiva fundamental: A analise
consegue em algum momento isolar tal ou tal movimento com
seu ritmo no conjunto organizado. A operacdo analitica,
acoplada frequentemente de modo empirico a especulagdes (cf
0s médicos na auscultacdo, etc.) descobre ao mesmo tempo a
multiplicidade dos ritmos e a unicidade de tal ritmo (o coragéo,
0s rins, etc.). A ritmanalise aqui definida como método e teoria
persegue esse trabalho milenar, de modo sistematico e tedrico,
reunindo praticas muito diversas e saberes muito diferentes;

medicina, historia, climatologia, cosmologia, poesia (poiética),
etc.” (LEFEBVRE, 1992, p.27)***

Nesse trecho vislumbramos a possibilidade que a ritmanalise possui
de tratar de uma grande diversidade de préticas sociais. Entra, portanto, a
idéia de medida: os ritmos sd0 ao mesmo tempo mensuraveis
guantitativamente e qualitativamente. Cada ritmo tem sua medida
especifica: pode distinguir-se a freqiiéncia, a intensidade, a velocidade.
Mas essa medida permanece relativa, no sentido em que cada ritmo é
considerado lento ou veloz somente em relacdo com outros. Ademais, se

o0 ritmo é suscetivel de ser quantificado, ele escapa finalmente a logica:

37 Negritos séo do autor. Tradug¢&o nossa.

38 Negritos sdo do autor. Traducdo nossa.
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“Em resumo, os ritmos escapam a ldgica e, no entanto, eles
contém uma logica, um calculo poss:’vel, nameros e relagdes
numeéricas.” (LEFEBVRE, 1992, p.20)"

Os ritmos sao considerados como sendo

“(...) a0 mesmo tempo naturais e racionais, € nem um nem o
outro. O ritmo de uma valsa de Chopin é natural ou facticio? Os
ritmos das formulas de Nietzsche — as de Zarathoustra, sédo
naturais ou racionais? Eles tém as vezes o ritmo do andar dos
corpoxﬁ, do passo do pensador poeta.” (LEFEBVRE, 1992,
p.18)

Assim, mesmo se a ritmanalise consegue isolar um ritmo incluso
num conjunto de ritmos, mesmo se podemos desfazer o pacote de ritmos
apresentando componentes naturais e ritmos com funcdo mais social ou
mental, ndo perdemos jamais de vista 0 movimento desse conjunto.

O que interessa particularmente Lefebvre € a idéia de ruptura. Ele
ja formulou isso numa abordagem anterior a da ritmandlise: a
programacao do cotidiano tem como corolario uma necessidade renovada
de ritmos, de rupturas, que podem se estabelecer, por exemplo, através
da festa e pode também adotar formas anormais, até morbidas
(LEFEBVRE, 1981, p.135).

A nosso ver, a idéia das rupturas esta fortemente associada a idéia
de diferenca. Trata-se de revelar pela analise os ritmos participando da
transformacao do cotidiano pelo vivido, sem que isso resulte em uma a-
ritmia, a légicas mortiferas. Além da transformacdo do cotidiano, € a
transformacao da sociedade no seu conjunto que é o ponto de vista do
autor, ja que isso implica uma nova relacdo entre o espaco e o tempo.
Isso € possivel e realizavel somente pela pratica e a inovacdo, sem se
esquecer das repeticbes dos ritmos anteriores, das reaparicbes. A
impressao de ritmos novos, produtores de sentido, parecem revelar o
potencial da ritmanalise, porque promove a acéo:

“Os tempos sociais mostram possibilidades diversas,
contraditérias: atrasos e avancgos, reapari¢cdes (repeticées) de
um rico passado (aparentemente), e revolugbes que
introduzem bruscamente um conteddo novo e, as vezes,
mudam a forma da sociedade. Os tempos histéricos
desaceleram, avancam, ou regressam, vd0o em prospecgao ou
em retrospeccdo. Segundo qual critério? Segundo as

representacdes e as decisfes politicas, mas também segundo
a perspectiva adotada pelo historiador. Objetivamente, para
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gue tenha mudanca, precisa que um grupo social, uma classe
Oou uma casta, intervenham imprimindo um ritmo numa época,
seja pela forca, seja de maneira mais insinuada. Ao longo de
uma crise, numa situagdo critica, precisa que um grupo se
designe como inovador ou produtor de sentido. E que seus
atos se inscrevam na realidade. A invencdo ndo se comenda,
nem militarmente, nem ideologicamente. As vezes, muito
tempo apos as acdes, percebe-se a emergéncia da novidade.
Precisa para isso discernimento, atencdo e sobretudo
abertura. » (LEFEBVRE, 1992, p.25)**"

Essa idéia de impressdo de um ritmo, associada a idéia de ruptura,
constitui um dos pontos de partida da nossa reflexdo sobre praticas de
arte de rua e a restituicdo do urbano. De fato, nos parece que, na sua
escala, os artistas de rua tendem a instaurar momentos que produzem
sentido em relacdo ao uso do espago como lugar de encontro.
Proporcionam uma pausa que foge da légica que programa o cotidiano da
cidade, onde podem aparecer novas relacdes sociais, novas formas de
tramar o espacgo-tempo de um lugar. Essas relacbes oriundas de tais
momentos dao espessura as tramas da cidade e dao novos sentidos ao
urbano.

Nos parece Util sublinhar, ainda, que a impressédo de um ritmo nao
deve ser vista como um conjunto de praticas isoladas do contexto social
mais amplo. Mesmo se podemos vislumbrar que um Unico individuo, cuja
trajetéria seria abordada como um ritmo, possa sozinho provocar um
encadeamento de situacdes historicas que influenciam o curso da
Historia, desconsideramos na verdade tal abordagem. Como Lefebvre
sublinha, isso constitui uma perspectiva adotada pelo historiador: o culto
dos grandes homens deve chegar ao seu fim. Isso ndo significa que
desprezamos o génio ou a singularidade de tais individuos, mas na
realidade, ndo podemos perder de vista a visdo do conjunto, relagdes
complexas que tramam esses destinos singulares.

Portanto, ndo consideramos neste estudo que esses atores sociais
(os artistas de rua) constituem uma vanguarda revolucionaria para a
mudanca possivel da sociedade: nossa observacdo empirica mostra que

esses individuos sao inseridos numa trama complexa de relacbes que

39 Traducgdo nossa. Italico e negrito séo do autor.
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pretende, alids, instaurar uma horizontalizacdo das relacdes de poder®. A
arte de rua € aqui considerada como uma pratica secular; a atencao
particular que merece no contexto atual constitui somente uma reaparicao
desse fendmeno que sempre existiu. Participa, sem duvida, na impressao
de ritmos que tenderiam a uma redefinicdo do urbano como lugar do
encontro e do imprevisto. Assim, as praticas consideradas constituem
uma miriade de ritmos, tomadas num conjunto polirritmico mais amplo,
gue desafiam, a sua maneira, a programacao da vida cotidiana e permite
vislumbrar outros tipos de relagBes sociais. Sobretudo, essas préticas
instauram outro uso do tempo social.

O que nos interessa particularmente é a associacdo que o autor
realiza entre a medida do tempo e a medida dos ritmos. Os ritmos, suas
impressdes e suas repeticdes, participam da formacdo dos tempos
sociais: é isso que estd em jogo na transformacao possivel do cotidiano,
pois “as diferengas, induzidas ou produzidas pelas repeticées, constituem
a trama do tempo” (LEFEBVRE, 1992, p.16).

Vemos que é importante salientar a maneira pela qual as praticas
sociais podem imprimir ritmos: isso se revela através da andlise dos
tempos sociais que se tramam no espaco através de uma dissipacao de
energia. De fato, Lefebvre enxerga ritmos em cada ponto onde ha
interacdo entre um lugar, um tempo e uma dissipacdo de energia. Em
NOSSO caso, essa impressao de ritmos realiza-se através da expressao do
corpo, em diferentes niveis (movimentos, narrativas, sons, gestos...).
Sobretudo, essa impressao é feita de continuidades e descontinuidades
nos tempos sociais. Essa nocdo de continuidade e descontinuidade
constitui igualmente um parédmetro importante para a analise dos ritmos:
colocam-se em jogo as noc¢les de intensidade e de presenca. Podemos
considerar um conjunto « dominante » de ritmos que rege de maneira

relativamente continua e coordenada a programacdo do cotidiano, tanto

40 Vale dizer que tivemos, por exemplo, a oportunidade de estar em contato com
varios membros da Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR), rede nacional de
artistas e grupos de teatro-circo de rua. Isso enriqueceu muito nossa analise,
além de nos fornecer uma documentag¢édo de suma importancia. Abordamos isso
no Capitulo 3 desse trabalho.
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manipulando o tempo (LEFEBVRE, 1992, p.68), quanto instaurando uma
rotina de fatos e de gestos que constituem os fundamentos de um
adestramento determinando a maioria dos ritmos do cotidiano
(LEFEBVRE, 1992, p.58). Mas nunca ha uma continuidade real, apenas
uma tentativa de instaurar ritmos dominantes que tenham um efeito
duravel e uma frequéncia continua nas tramas do espacgo-tempo onde séo
emitidos. Pensamos em particular nas midias, que sdo como uma fabrica
de imagens que imprimem constantemente ritmos. No entanto, Lefebvre
exorta o futuro ritmanalista a ndo se deixar enganar pelas aparéncias:
precisa considerar os fluxos de imagens (TV, imprensa...) como ritmos
entre outros, para «evitar a armadilha do presente que se da como
presenca e quer efeitos de presencas » (LEFEBVRE, 1992 , p.35)*™il

Os ritmos sao ferramentas de andlise que permitem justamente
relativizar esses ritmos que se querem dominantes, sem deixar de
perceber e considera-los. Com efeito, no conjunto polirritmico,
distinguimos outros ritmos que possuem uma outra qualidade, uma outra
intensidade, induzindo um outro uso do tempos social, que vai tecendo
diferentemente o espaco, tanto ao nivel da materialidade, quanto ao nivel
das representacoes.

A dissipacdo de energia, no nosso caso, € corporal, palpavel aos
olhos do publico. Se instaura no espaco real e tece relacdes através dos
afetos, produzindo diferencas no uso comum de um lugar. A nocéo de
continuidade e descontinuidade é um critério que precisamos destacar
para determinar o impacto de tais momentos. Esses momentos sao
considerados como rupturas dos ritmos do cotidiano, produzem
diferencas, que podem ser analisadas a partir do momento que levamos
em conta o sensivel. A teoria dos momentos, portanto, nos parece dar
conta dessas rupturas e entender melhor a ideia de presenca se opondo
ao simulacro da imagem.

« A imagem, como o presente, carrega-se de ideologia : ela a

contém e a esconde. A presenca esta aqui (ndo em cima ou
mais além). Com a presenca, ha didlogo, uso do tempo,

41 Traducéo nossa. Itélico e negrito séo do autor.
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palavras e atos. Com o presente, que esta ai, somente ha troca
e aceitacdo da troca, do deslocamento (do eu e do outro) por
um produto, por um simulacro. O presente é um fato e um
efeito de negocio; enquanto a presenca se situa na poética:
valor, criagdo, situagdo no mundo e ndo somente nas relacdes
de troca. » (LEFEBVRE, 1992, p.66)**"

Podemos relacionar essa idéia de presenca com a formacdo dos
momentos que instauram a simultaneidade da presenca e da auséncia e
permite momentaneamente reintroduzir 0 jogo e o encontro na trama do
espaco-tempo. Assim, sado 0s ritmos que instauram uma verdadeira
presenca que interessam particularmente o autor. Ndo podemos deixar de
pensar que isso constitui uma escolha metodolégica, mas ética também.
A nosso ver, isso se deve a propria pertinéncia da ritmanalise, que leva
em conta o sensivel, que o Lefebvre relaciona ao presente, o real :

« O sensivel, portanto, esse escandalo da filosofia apos Platéo,
retoma sua dignidade no pensamento, como na pratica e no
juizo comum. Nunca desapareceu, mas tampouco passou por
essa transformagdo que lhe da um lugar de destaque no
pensamento e restitui seu sentido e sua riqgueza. O sensivel?

Nem é o aparente, nem o fenomenal, é o
presente.»(LEFEBVRE, 1992, p.33)**"

2.1.3 O corpo do ritmanalista como ponto de partida : importancia
metodolégica

2.1.3.1 Arespiracéo

Chegar ao concreto pela experiéncia, pensar com seu corpo, tudo
iSso constitui um pré-requisito para o ritmanalista, que mobiliza todos seus
sentidos para enxergar o entrelacamento dos ritmos, mas ao mesmo
tempo distinguir cada um na sua existéncia distinta, nas suas aparicées
sucessivas. Isso explica a instancia do ritmo como ponto de partida da
ritmanalise: o ritmanalista deve ser capaz, num primeiro tempo, de escutar

seu corpo e afinar suas percepcdes. Escutar seu corpo significa também

42 Traducéo nossa. Itélico e negrito sdo do autor.
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perceber que este esta atravessado por numerosos ritmos que nao
unicamente proprios a este corpo. Os ritmos se entrelagam: sobretudo,
eles respiram. E certamente no sentido da respiracdo que Lefebvre da
tanta atencdo ao corpo: a respiragdo dos ritmos remeteria, portanto as
suas continuidades e descontinuidades, ao fato que os ritmos querem
dizer que ndo h& continuidade possivel nos fluxos, no movimento.

Assim, precisa pensar a totalidade como sucessao de totalizactes,
que se renova sem parar, mas se estrutura a partir de ritmos que
reaparecam com regularidade, com uma pulsacdo e frequéncias
variaveis, intensidades diferentes, mas que podem ao mesmo tempo ser
mensuradas, apreendidas através da analise distinta de um ritmo
determinado. A escuta do corpo e da respiracdo, como do batimento do
coracdo, nos parece conter esse sentido metodoldgico que promove
Lefebvre:

“Para entender e analisar os ritmos, precisa sair deles, mas
ndo completamente: seja pela doencga, seja por uma técnica.
Uma certa exterioridade permite ao intelecto funcionar. No
entanto, para entender um ritmo, precisa ser tomado por ele ;
tem que se entregar, se dar, se abandonar a sua duracao.
Como na musica, na aprendizagem de uma lingua
(entendemos os sentidos e as conexBes somente quando

conseguimos reproduzi-los, isto &, produzir ritmos falados) . »
(LEFEBVRE, 1992, p.42)*"

Podemos imaginar a inspiracdo e a expiragdo como o vai e vem das
ondas. Entende-se assim melhor a unidade na oposi¢cédo do linear e do
ciclico, no sentido em que a respiragdo constitui um processo linear e
ciclico do vai e vem do ar para oxigenar os pulmdes. Sem essa
complementaridade na diferenca, ha a-ritmia, isto é, morte do corpo. O
ritmanalista esta primeiramente a escuta do seu corpo também para
oxigenar seu pensamento, metamorfosed-lo. Toma consciéncia e
reconhece a validade do seu método através do contato com o real: é
somente escutando seu corpo que Lefebvre inicia sua abordagem de
partir do abstrato indo para concreto. Esse autor cria 0 conceito de ritmo

como elemento de uma ciéncia que afirma como nova, pois deseja

44 Traducéo nossa. Itélico e negrito sdo do autor.
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estabelecer uma maneira de pensar o0 real que seja uma apreensao
sensivel desse real. Neste sentido, a escuta do corpo € uma condicao de
sobrevivéncia para o pensamento. Frentea todos esses barulhos, frente a
cacofonia do espaco urbano atual, cabe permanecer a escuta das
diferencas e, sobretudo, dar conta da sua pertinéncia e da sua
ressonancia. O ritmanalista possui uma ética que da uma atencéo
particular a unidade da presenca e da auséncia, desejando mostrar essa
intensidade particular que instila a presenca sensivel na trama do espaco-
tempo.
“Mas o ritmanalista ndo tem nada em comum com o profeta ou
0 bruxo. Nem com o metafisico ou o tedlogo. Seu gesto, seu
ato relacionam ele a razdo. Ele espera espalhar esta, conduzi-
la sempre mais longe e mais alto, reencontrando o sensivel.
Resumindo, ele ndo € um mistico. Mas tampouco se quer
positivista, ou aquele que constata: o empirista. Ele muda o
que observa: coloca isso em movimento, reconhece seu poder.
Neste sentido, parece préoximo do poeta, ou do homem de
teatro. A arte, a poesia, a musica, o teatro sempre trouxeram
alguma coisa (mas o qué?) ao cotidiano. Ndo o refletiram. O
criador descia nas ruas da sua cidade: os habitantes

mascarados moravam junto com os outros cidaddos Eles
assumiam a vida citadina.” (LEFEBVRE, 1992, p.39)**""

Parece-nos que a no¢do de medida (entendida como projeto) é
fundamental para apreender os ritmos. Com efeito, permite atestar que a
ritmanalise busca elaborar-se de acordo com o real sensivel. A presenca
e um ritmo determinado podem ser abordados de diversas maneiras, mas
tudo isso é quantificavel, ndo sdo boas intengbes ou elucubracdes,
tampouco uma serie de niumeros ou observacfes sem alma, defasadas
em relacdo ao burbulhar do real que permite uma apreensado sensivel do
cotidiano. Com um método baseado na escuta do corpo, o ritmanalista
“sera capaz de 'escutar' uma casa, uma rua, uma cidade, como o ouvinte
escuta uma sinfonia” (LEFEBVRE, 1992, p.35). Isso se torna também
possivel, porque sua abordagem € transdisciplinar, ndo consiste em
pontos de vista parcelares. Pretende realizar uma sintese em relagdo com
um ritmo distinto, inserido num conjunto determinado mas em movimento,

gque se deixa perceber sob diversas dimensdes, inclusive as interligacdes

45 Traducgdo nossa. Italico é do autor.
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com numerosas outras totalidades, de maneira multiescalar. Lefebvre n&o
deseja que o ritmanalista seja trancado numa torre de marfim: ele
compara-o ao poeta e ao homem de teatro, ao criador que se envolve na
vida da cidade. De novo, respiracao: atraves desses trechos, Lefebvre se
reclama de todo um movimento do pensamento, que poOssui uma
respiracdo e uma ressonancia na prépria histéria do pensamento, mas,
sobretudo, do vivido. E através essa afirmacédo do corpo que Lefebvre
pode transmitir o que ele percebe e concebe como presenca: a apreensao
sensivel do real pelo ritmanalista, e a0 mesmo tempo, as possibilidades
concretas da restituicdo do urbano ou da presenca no seio desse real.

2.1.3.2 Ressonancia e presenca

Estar a escuta significa também prestar atencdo a ressonancia dos
ritmos. Através disso conseguimos perceber melhor a presenca. Com
efeito, ndés enxergamos o ritmo como tendo uma fonte emissora, repetida
de maneira aleatéria, mas nao desprovida de medida. Tal a méo que bate
0 coro de uma percusséao e que tem claramente um projeto na mente. Eis
ai como entendemos o sentido da medida, entendida pelo Lefebvre como
projeto:

“Um paradoxo a mais: o ritmo parece natural, espontaneo, sem
outra lei que seu desdobramento. Mas o0 ritmo, sempre
particular (musica, poesia, danca, ginastica, caminhar, etc.)
implica sempre uma medida. Cada vez que tem ritmo, ha

medida, isto é, obrigagéo__ calculada e prevista, projeto.”
(LEFEBVRE, 1992, p.17)"®""

Portanto, entendemos através da medida o potencial trans-
disciplinar da ritmanalise, a partir do momento onde o ritmo se reveste de
uma certa intencionalidade, ou mais exatamente, de uma certa
intensidade, de uma presenca.

“O gesto ritmanalitico transforma tudo em presencas, inclusive

0 presente, tomado e percebido como tal. O gesto nédo se
aprisiona na ideologia da coisa. Percebe a coisa na

46 Tradugdo nossa. Italico é do autor.
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proximidade do presente, no caso desse presente, a imagem
sendo um outro caso. Assim, a coisa se faz presente, mas nao
presenca. No entanto, o gesto ritmanalitico integra essas
coisas — essa parede, essa mesa, essas arvores — num porvir
dramético, num conjunto cheio de sentido, transformando-as
em presengas, ao invés de em diversas coisas.” (LEFEBVRE,
1992, p.36)*™™

Neste sentido, entendemos o ritmo na linha de raciocinio que o
Lefebvre desenvolve através da sua teoria dos momentos, que ele tinha
intimamente ligado a sua critica da vida cotidiana (LEFEBVRE, 1961). Se
a teoria dos momentos estd particularmente exposta neste segundo
volume, € porque remete a uma apreensdo da totalidade. Na nossa
compreensao do ritmo, isso significa que podemos isolar momentos,
durante os quais é emitido um ritmo distinto, que constitui uma novidade
por sua presenca singular, que tem uma ressonancia particular, atraves
da sua possivel caracterizacdo como obra, sendo fruto da criacdo.
Falando de ressonéancia, falamos também de freqiéncia. A nosso ver, a
qualidade da emissado do ritmo incide sobre sua frequéncia, isto €, sua
capacidade de ressonancia. A presenca € um critério que compde essa
ressonancia: ndo queremos descartar a parte de auséncia relacionada
igualmente a intensidade de um momento. Cada momento tende em
apresentar um desejo de absoluto, podendo chegar a negar uma parte do
real para cumprir esse desejo. A presenca remete ao sensivel, ao que
estd presente aqui e agora, que mobiliza os cinco sentidos e ndo busca
estabelecer “a-prioris” para poder enxergar as possibilidades do real. A
ressonancia permite entdo apreender a parte de absoluto contidos nesses
momentos, assim como a possibilidade de avaliar sua propagacao
enguanto ritmo. Assim se anuncia a tarefa do ritmanalista, que leva em
conta a presenca nas suas reflexdes sobre o real: de certo modo,
descobre as diferengas e assimila a criagdo a uma dissipagao de energia
que trama o espaco-tempo. Essa atencdo dada a obra ja era um dos
fundamentos da teoria dos momentos e permanece uma das
preocupacdes primordiais dos elementos de ritmandlise que Lefebvre

esboca:
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“Desde a época chamada moderna, o conceito de obra se
obscurece sem desaparecer ; ao contrario, ele se estende e se
diferencia em sucedaneos: o produto e a coisa. O ritmanalista
realizara a cabo obras, renovando o préprio conceito da obra.”
(LEFEBVRE, 1992, p.39)*

2.2 As préticas de artes de rua vistas como impressdo de um ritmo na
polirritmia do espaco urbano

Nesta parte, desejamos indagar como podemos concretamente
usar a nocao de ritmo numa perspectiva geogréfica. Gérardot (2007)
realiza uma integracdo da ritmanélise de Lefebvre, que nos parece digna
de interesse. Essa geoOgrafa francesa da como exemplo concreto a
transformacdo de um lugar, o entorno da biblioteca Francois Mitterrand
em Paris, inaugurada em 1996. Ela foca em particular sobre as
modificacdes ritmicas neste lugar através do surgimento do turismo que
se desenvolveu la aos poucos. Portanto, € considerada a interacao
crescente da atividade turistica, em relacdo com a polirritmia do lugar. De
certa maneira, isso remete a abordagem de Lefebvre (1992), quando se
debrugca sobre as cidades mediterraneas: mostra-nos que podemos
distinguir semelhancas entre os ritmos préprios dessas cidades, que
caracterizariam um pertencimento comum a toda costa do Mar
Mediterraneo. Através desses dois estudos, que ambos se apdiam sobre
a ritmanalise, percebe-se que podemos realmente tratar de ritmos em
diferentes escalas, assim como podemos considerar diversas dimensdes.
Neste estudo, dividimos concretamente essas dimensdes como, de um
lado, a possibilidade dessas praticas se materializar momenta e
concretamente no espaco e, do outro lado, a parte simbdlica que provoca
sua ressonancia no imaginario urbano. A descricdo da ritmanalise que
realiza Meyer (2008) € muito interessante. Coloca esta em perspectiva,
aprofunda certos aspectos, ficando ao nivel teérico. Do seu lado, Simpson
(2008) se apropria também da ritmanalise, mas para tratar mais

48 Traducgdo nossa. Italico e negrito séo do autor.
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especificamente de intervencgdes de artes de rua num determinado lugar,
em diferentes momentos (dia de forte calor, tarde chuvosa).

Nossa Otica se quer um pouco diferente: ndo analisamos um
determinado lugar, mesmo se certos lugares tiveram uma importancia
singular ao longo da nossa pesquisa exploratoria. Escolhemos
propositadamente associar o ritmo a uma préatica social, no caso, as
praticas de artes de rua, relacionadas com as artes cénicas
(principalmente o circo, o teatro e a musica). Consideramos, em especial,
0 momento durante 0 qual essa pratica acontece: iSSO remete a
preparacdo da intervengdo no lugar até o momento quando os artistas e o
publico deixam o lugar da intervencdo, permitindo outras coisas
acontecerem. Vislumbramos esse momento como uma possivel ruptura
dos ritmos do cotidiano. A teoria dos momentos de Lefebvre inspira nossa
leitura dessas intervengbes, mas consideramos, sobretudo, esses
momentos como a possibilidade de impressdo de ritmos, através da
expressao dos corpos. Poderiamos definir essas praticas como « praticas
materiais ativas » (MASSEY, 2008, p.175), o que de certo modo pode ser
relacionado com as praticas urbanas, que Lefebvre promove (2004).

2.2.1 Paralelo entre a polirritmia e a multiplicidade do espaco

As reflexdes de Massey (2004, 2008) integram nesse momento
nosso raciocinio. Com efeito, queremos integrar suas recomendacdes
sobre o espaco aberto e, em particular, sobre a politica relacional do
espaco. A nosso ver, suas consideracbes sobre o0 espaco séao
compativeis com a visdo de Lefebvre sobre as virtualidades contidas no
urbano, mesmo que mencione tudo isso em outros termos. Define no¢cées
ricas, tais como a trajetéria e a narrativa, que se integram a nossa leitura
ritmica do espaco urbano. Portanto, suas reflexdes nos parecem dialogar
diretamente com nossa percepcao desses momentos, que deixam aflorar
as praticas de artes de rua que estamos enfocando em nosso estudo.
Desejamos assim estabelecer um paralelo entre a nogéo de ritmo e a

nocéo de trajetéria. Ademais, nos parece que a integracdo da nocao de
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ritmo em geografia se situa na linha das reflexdes de Massey (2008,
p.177), quando promove uma abertura da imaginacdo geogréfica, no
sentido de uma multiplicidade de devires presentes no espaco. A noc¢ao
de ritmo parece capaz de enfrentar esse desafio, pois implica considerar a
polirritmia presente em cada lugar, como constitutiva do espaco.

A polirritmia é correlativa a nogdo de ritmo: indica a possibilidade de
considerar uma simultaneidade de ritmos, em diferentes escalas. Esses
ritmos podem formar uma eurritmia (estado onde eles estdo todos numa
mesma sintonia) ou uma arritmia (estado onde os ritmos sado demais
desconectados, estado que leva, por exemplo, o corpo a morte). Mas no
cotidiano, o ritmanalista observe, sobretudo, uma polirritmia, que nao
possui realmente caracteristicas eurritmicas ou arritmicas.

No espaco urbano, o que se destaca é uma cacofonia de ritmos,
uma polirritmia, que depende do momento e da hora, do lugar onde se
opera a observacédo. O artista de rua aborda empiricamente esses fluxos:
se instala geralmente num lugar que possa permitir um minimo de
receptividade e de atencdo dadas a atividade que ele exerce, que o lugar
seja calmo, na sombra, ou simplesmente um lugar de passagem (sinal
vermelho, saida do Metr6, esquina de uma rua movimentada, praca de
grande afluéncia ou central numa determinada localidade...). O grupo de
teatro de rua paulistano “Os Inventivos” relata num livro 0 seu processo
de pesquisa acerca de um espetaculo. Tentou se organizar em “bando” e
assaltar o espaco, inspirando-se dos atores sociais que ocupam
cotidianamente o espaco:

“Na maneira como a rua esta pensada, tudo é circulagdo — de
pessoas e de mercadorias. Nesse espaco, tende-se ao
deslocamento de wum lugar para outro, com destino
previamente definido. Aqueles que subvertem essa logica
(artistas populares, vendedores ambulantes, meninos e
moradores de rua, pregadores evangélicos) tendem a se
destacar dessa paisagem: a sua agdo transgride a logica de
ocupacdo da urbe, que os seus habitantes aprenderam a
incorporar — nao se deslocam pela rua, mas a ocupam. [...].

Acdes coletivas, alteracdes de ritmo e aproveitamento de linhas

de tensd@o da arquitetura urbana, por exemplo, deram pistas
para a atuagao dos atores.” (DHAMOTO, 2012, p.49)
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Como ja vimos, a nogdo de ritmo se situa na linha de raciocinio que
Lefebvre elabora na sua critica da vida cotidiana ao longo da sua obra.
Essa nocéo leva resolutamente em conta a emergéncia da diferenca, as
possibilidades presentes no real, que podem ou n&o se realizar, mas que
a andlise pode destacar. A ritmanalise permite entdo pensar uma
geografia que pensa o0 ritmo e que toma ao mesmo tempo em
consideracdo as recomendacOes de Massey (2004, 2008) acerca do
espaco relacional. A diversidade dos ritmos que € possivel observar tem a
ver com a diversidade das trajetérias que Massey (2008) pensa poder
abordar. Considerar a polirritmia permite dar conta da multiplicidade das
interacbes que acontecem num determinado lugar. Atinge-se uma
amplitude de fenbmenos que € possivel analisar, de maneira trans-
disciplinar. O espac¢o observado a partir do estudo dos ritmos apresenta
assim uma polirritmia, que podemos relacionar com a segunda
recomendacao de Massey (2004, p.8; 2008, p.31), ao encarar 0 espago e
a multiplicidade como co-constitutivos.

“O espago ¢ a esfera de existéncia da multiplicidade; é a esfera
na quais distintas trajetérias coexistem; é a esfera da existéncia
de mais de uma voz. Sem espag¢o ndao ha multiplicidade, sem
multiplicidade ndo ha espag¢o. Se o espaco é indiscutivelmente
produto de inter-relacbes, entdo isso deve implicar na

existéncia da pluralidade. Multiplicidade e espagosédo co-
constitutivos.” (MASSEY, 2004, p.8)

2.2.2 A espacializagdo dos ritmos e as tramas do cotidiano

A ritmandlise trabalha sobre a base de totalidades abertas e busca
isolar um ritmo para melhor distinguir sua diferenca e seu potencial de
ressonancia no seio do conjunto polirritmico. A nocdo de trajetéria usada
por Massey (2004, 2008) e a nocao de ritmo que Lefebvre expbe (1992)
sdo ambos temporais na sua énfase, mas na verdade pressupdem uma
necessaria espacializacdo. Assim, eles levam em conta 0 movimento que
atravessa 0 espaco geogréfico, assim como as virtualidades contidas
nele.

«[...] os tempos concretos tém ritmos, ou melhor, s&o ritmos —

e todo ritmo implica uma relagdo do tempo com um espago, um
tempo localizado ou, se quiser, um lugar temporalizado. O
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ritmo € sempre em tal lugar, em seu lugar [...]. Isso ndo impede
que seja um tempo, isto é, o aspecto de um movimento e de
um devir.”(LEFEBVRE, 1992, p.99) "

O que estd no centro da argumentacdo de Massey, é que para
considerar o futuro como aberto, o espago necessariamente deve também

ser considerado como tal:

« Foram muitos os que consideraram os desafio e encantos da
temporalidade ? Algumas vezes isso foi feito através das lentes
daquela corrente do miserabilismo filoséfico antropocéntrico,
gue se preocupa com a inevitabilidade da morte. Sob outros
disfarces, a temporalidade foi louvada como a dimenséo vital
da vida, da propria existéncia. O argumento aqui € que o0
espaco é igualmente vivo e igualmente desafiador, e que, longe
de ser morto e fixo, a prépria enormidade de seus desafios
significa que as estratégias para domina-lo tem sido muitas,
variadas e persistentes.» (MASSEY, 2008, p.35)

A nosso ver, a preocupacao assim colocada com as estratégias para
dominar o espaco vai ao encontro da preocupacao que Lefebvre (2000)
teve notadamente para pensar a producdo do espaco. Nesta visao
lefebvriana, isso articula a programacéo do cotidiano com a producéo do
espaco: levando em conta as praticas do cotidiano, consideramos que
estas se inscrevem no espaco atraves dos tempos sociais que as
definem. O lugar € uma categoria que serve a nossa analise, pois permite

tornar concreta a apreensédo da producdo do espaco:

« O lugar, portanto, liga-se de modo inexoravel a realizacdo da
vida como condi¢éo e produto do estabelecimento das relagbes
indispenséaveis a ela, mas a producao da vida e do lugar revela
a necessidade de sua reproducéo continuada. Deste modo a
nocao de producdo (e conseqientemente a de reproducédo) é
fundamental para o entendimento desse processo (...). Trata-se
da elucidagdo de um movimento que envolve a producdo e
suas relagbes mais gerais, o que significa, neste contexto, que
as relagdes sociais ocorrem fora dos limites estreitos da
producdo de mercadorias e do processo de trabalho (sem,
todavia, nega-la) para enfocar a via em todas suas dimensdes
(aquela que se desenvolve ligando momentos e lugares como
a casa, a rua, o bairro) criando uma trama de relacbes como
trama dos lugares onde se destaca uma rede articulada que
liga as praticas socio-espaciais e € assim que a produgdo do
espaco se realiza enquanto producdo ininterrupta da vida.»
(CARLOS, 2007, p.41)

A constituicdo de tramas remete justamente a materializacdo das
praticas sociais no espaco: as trajetérias, tais como 0s ritmos, permitem

tomar em consideracdo a diversidade dessas praticas, lhes atribuindo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112010/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112010/CA

88

apossibilidade de deixar aflorar o vivido no seio do cotidiano. Enxergamos
0S ritmos com suas préprias intensidades, frequéncias: o ritmo pode ser
mensurado, pois esta relacionado ao real. Mas adotar essa nocao
significa destacar praticas sociais que aparentemente ndo s&o
necessérias para a producdo do espaco, sobretudo na visdo da
reproducdo das relagBes sociais que estd por trds das estratégias de
dominacédo no espaco urbano.

Essa dominacdo do espaco ndo provém de uma Unica fonte
emissora: se consideramos a polirritmia de um lugar, podemos vislumbrar
que ela se compde de uma multiplicidade de ritmos que tém conteddos
diversos e, sobretudo, ndo tém a mesma intensidade. Concretamente, um
lugar esta organizado de certa maneira, relne um grande numero de
atores que participam da sua materializagdo, da sua organizagdo. As
estratégias de dominacao presentes quando observamos um lugar teriam,
portanto, a ver como a ordem distante que define Lefebvre (CARLOS,
2007, p.42), enquanto a ordem proxima tem mais a ver com as tramas
tecidas pelos atores concretos do cotidiano. A critica da vida cotidiana
tem como corolério considerar que a programacdo do cotidiano tende a
gerar praticas rotineiras que, além disso, podem perder de vista o valor de
uso. Com efeito, as praticas se inscrevem no corpo daqueles que as
colocam em movimento, e de maneira mais geral, se inscrevem aos
poucos na materialidade do espago.

« Ainda segundo Lefebvre, o cotidiano se revela como
encadeamento dos atos que formam um conjunto que ndo se
reduz a soma dos atos isolados, e que se efetua em um
espaco e tempo sociais ligados a produgao. [...] Deste modo, é
a base a partir da qual o modo de producao se afirma quando
engendra um espago e tempo sociais, constituindo-se em
sistema pela programa¢&@o do mesmo cotidiano. Assim, 0 modo

de producdo se realiza no cotidiano e este é produto daquele.»
(CARLOS, 2007, p.52)

Enxergar o espagco como lugar da transformacdo do cotidiano
consiste, num primeiro momento, em considerar que as praticas sociais
contém poder social.

«[...] todas aquelas relagdes sao ativamente construidas (e
algumas dela podem nunca ser construidas) e o fato de que
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elas sd@o construidas (elas sao integramente praticas sociais),
por sua vez implica que estdo repletas de poder social. Assim,
politicamente, o que devemos fazer é reconhecer também a
forma dessas relacbes, seu inevitavel conteddo de poder
social, as relagbes de dominancia e subordinacdo que estas
podem requerer ou (mais positivamente), o potencial de
capacidades que elas podem produzir » (MASSEY, 2004, p.21)

A apropriacdo considerada como duracdo remete a temporalidade
das praticas sociais, com suas continuidades e descontinuidades. Cada
ritmo possui uma duracao (Gérardot, 2007, p.3) e se inscreve desse modo
no espaco.

A partir do momento que consideramos que a forma urbana tende

a sofrer a programacdo do cotidiano, trata-se de adotar um viés

metodoldgico para abordar a producdo do espaco: isso remete a maneira

como 0s préprios pesquisadores em geografia pensam 0 espacgo e sua

producdo através das diferentes temporalizacbes que se superpdem num

lugar. Essa superposicdo de temporalidades € também levada em conta

por certas leituras inspiradas notadamente pelo desconstrucionismo.
Massey enxerga limites nessa abordagem geografica:

« A desconstrucéo, deste modo, parece prejudicada por seu

foco primario no 'texto’, por mais amplamente imaginado que

ele seja.llustrar este argumento através da figura do

palimpsesto € ficar dentro da imaginacdo de superficies - ele

falha em dar vida as trajetérias que co-formam esse espago.»
(MASSEY, 2008, p.164)

André Carreira (2009), grande teérico do teatro de rua, nos parece
estar inspirado em parte por visdes semiéticas do espaco. Dialoga, em
particular, com a Geografia Cultural. Achamos que essa afinidade que o
teatro ndo deixa de ter com a literatura influencia talvez essa abordagem.
Esse autor reflete intensamente sobre a dramaturgia do teatro de rua e a
necessidade de estabelecer rupturas nos fluxos do cotidiano.

“[...] é interessante pensar que a idéia de ‘repertério de usos’
do espaco urbano poderia interferir na construcdo da nossa
percepcdo de uma dramaturgia do espaco. Nesta dramaturgia
interfeririam as linhas dos edificios, as tensfes dos usuérios, o
transito de veiculos e pessoas e o controle social do lugar
publico. As regras da cidade funcionam como material
dramatudrgico, na medida em que constituem um texto que
pode ser tomado como pré-texto para a construcao da cena. A
cidade enté@o seria uma fala que pode ser reinterpretada pelo
discurso cénico que ao mesmo tempo toma as estruturas
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fisicas da cidade como suporte de sua construcdo espetacular.
Ver a cidade desde este ponto de vista significa aceitar o
desafio permanente de interpor o teatro ao ritmo corrosivo da
propria cidade.” (CARREIRA, 2008, p.7)

Abordaremos melhor essa lado dramatargico no Capitulo 3. Todavia,
enxergamos que o autor leva muito em consideracdo as especificidades
do local onde se pretende interferir, tanto quanto a I6gica maior que rege
os fluxos da cidade.

Quando Doreen Massey (2008) se debruca sobre a cartografia da
cidade, vista como um texto, ou mais ainda, como palimpsesto, acaba
finalmente criticando essas abordagens metodologicas. Segundo ela, lhes
falta uma visdo do movimento que atravessa o0 espaco geografico. Faltam
espessura e profundeza nessas visbes, que ndo dao conta das
possibilidades inscritas no real, “aqui e agora”. E neste sentido que ela
dirige sua critica a visdo do espaco que desenvolvem, em particular, De
Certeau, Bergson e Laclau.

« Seria melhor reconhecer que 'sociedade' é tanto temporal
guanto espacial e deixar completamente de lado essa defini¢cdo
de representagdo como espaco. O que estd em questdo, na
producéo de representagbes, ndo é a espacializacdo do tempo
(compreendida como a traducdo do tempo como espaco), mas
a representacdo do tempo-espaco. O que conceituamos (divida
em Orgdos, mas coloque-os como quiser) nhdo é apenas tempo,
mas espaco-tempo. Nos argumentos de Bergson e de De
Certeau, também, a questdo é formulada como se o mundo
vivido que est4d ai para ser representado (conceituado /
descrito) fosse apenas temporal. Ele é, certamente, temporal,
mas é também espacial. E 'representacao’ € uma tentativa de

apreender os dois aspectos desse mundo.» (MASSEY, 2008,
p.53)

Esses autores inspiram em parte sua propria visdo do espaco
relacional, mas Massey 0s culpa por continuar considerando o espaco
como simples suporte das temporalizacbes deixadas pelas praticas
sociais. A nosso ver, o ritmo permite igualmente enriquecer a visdo da
inscricdo dessas temporalizacdes no espacgo, pois consideramos a
ressonancia que tém essas praticas. Recusamos também a visdo de
palimpsesto para enxergar melhor as possibilidades inscritas no espaco.
Segundo Massey, 0 objetivo consiste, portanto, em abrir o conceito de

espago numa perspectiva relacional, isto é, abordar a dimenséo politica
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presente no cotidiano das praticas sociais, essa articulagdo do espaco e
do tempo se concretizando no lugar.
« Este livro € um ensaio sobre o desafio do espaco, os
multiplos artificios através dos quais esse desafio tem sido tao

persistentemente evitado, as implicacdes politicas de pratica-lo
de maneira diferente.» (MASSEY, 2008, p.34)

Essa visdo do espaco relacional vai ao encontro de nossa adocao do
conceito de ritmo. Com efeito, consideramos que o0s eventos de artes de
rua vao muito além de uma simples diversdo ou de uma melhoria trazida
ao cotidiano, ja que constituem rupturas dos ritmos desse cotidiano, que
imprimam uma temporalidade de uma qualidade diferente nas tramas do
cotidiano. Trata-se de prestar atencdo ao vivido, e pensar a0 mesmo
tempo em praticar o espaco diferentemente para romper essa amnésia
gue tende a banir o uso.

Isso implica também renovar com vigor a imaginacao geogréfica,
para gue ela tenha a ver com o real. Pensamos o espaco como relacional
e, sobretudo, em movimento. Mesmo assim, ndo adotamos uma Visao
nomadista do espaco, pois as trajetorias deixam tragos, balizam os
caminhos através das relacdes de poder que permanecem um
componente essencial da formacdo do espaco. Mas um esforco sobre a
maneira de imaginar o0 espaco permite desafiar a légica de
homogeneizagao-fragmentacao-hierarquizacdo em curso na producao do
espaco contemporaneo. Podemos, quem sabe, mostrar a fragilidade
dessas estratégias de dominacdo frente ao espaco vivido, sem
subestimar suas forcas e suas complexas articulacdes. O espaco vivido
se reinventa também sem parar e constréi o espaco tanto de maneira
espontanea quanto repetitivamente, a cada dia. Isso esta, por exemplo,
comprovado pela luta historica dos artistas de rua: mesmo que visiveis no
conjunto do espaco urbano, persistindo com suas praticas, estes tém que
continuar lutando para ver reconhecida a possibilidade de trabalhar sem
entraves, além de ver reconhecido a utilidade publica dessas suas
praticas pelo bem-estar comum.

Neste sentido, acreditamos que Simpson (2008) néo percebeu toda

a riqueza da ritmandlise, o que resulta que ele toma muito pouco em
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consideracéo a forma e o contetdo das apresenta¢gfes que nos descreve.
Critica um pouco a linearidade dos horarios impostos aos artistas e
levanta criticas a Lefebvre que sdo (Simpson, 2008, p.820), a nosso ver,
infundadas. Isso € visto porque ele ndo se debruca sobre a possibilidade
de impressao de ritmos. Na verdade, isso se deve talvez ao contexto
diferente no qual ele observa a arte de rua, num centro comercial em
Londres: isso constitui um aviso para nos, porque alerta sobre o fato que
esse tipo de momentos pode muito bem entrar na légica de adestramento,
ser normatizado e perder toda espontaneidade, entrar na légica de

acumulacao e do espetaculo.

2.2.3 A impressao dos ritmos como interven¢do sobre um conjunto
de trajetérias

E a partir da nocdo de momento, considerado numa Visdo
lefebvriana, que consideramos uma ruptura dos ritmos do cotidiano, assim
como a impressao de um ritmo particular, que no nosso caso é oriundo da
intervencdo de arte de rua. Vislumbramos esse momento como uma
ruptura, pois questiona a materialidade estabelecida, assim como desloca
a trajetéria dos corpos que atravessam esse espaco. Enfrenta desse
modo a logica de dominacdo do espaco através da programacdo do
cotidiano. Mas nédo pode mudar radicalmente essa materialidade: num
primeiro momento, indica outro modo de uso, a criagdo de novas formas e
novos conteddos que se inscrevem no cotidiano e propdem uma
metamorfose possivel das relacdes sécio-espaciais.

A nocgéo de presenca é igualmente fundamental, pois isso significa
que, apesar da fugacidade de tais momentos, estes podem adquirir certa
ressonancia, certa importancia na maneira pela qual as pessoas se
relacionam num determinado lugar, modificando o proprio imaginario
relativo a esse lugar e, mais amplamente, o imaginario urbano. Neste
sentido, a impressao de um ritmo tem repercussdes sobre um conjunto de
trajetdrias.

Se levarmos em conta que cada ritmo é suscetivel de ser

mensurado - pois contém em si um projeto-, entendemos que uma
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intervencdo sobre um conjunto de trajetdrias, todas diversas e multi-
escalares, se realiza a partir de um projeto definido e mais ou menos
determinavel, a partir do discurso, do movimento e do som das
intervengbes. Ha uma intencionalidade contida nesses momentos: que
seja consciente ou ndo, esta se inscreve no espaco através da acao dos
corpos e se propaga notadamente através dos afetos que esses
transmitem (cf Capitulo 1).

O corpo € fundamental para tratar da impressao desses ritmos,
mesmo se esses novos conteddos ndo se inscrevem imediatamente na
materialidade do espago (nem € um objetivo em si), mas somente
momentaneamente. A intervencdo de teatro de rua, em particular,
apresenta a construcdo de formas culturais que podem se tornar
propositivas para uma outra politica relacional, inscrita concretamente no
espaco.

Pensamos interessante esbocar um paralelo entre essa impressao
de ritmos e a arquitetura rebelde que evoca Harvey (2006), notadamente
quando cita as reflexdes de Unger:

« Observe-se que 0 pensamento visionario ndo ¢é
inerentemente milenarista, perfeccionista nem utépico (no
sentido vulgar do termo). Ele ndo precisa apresentar — e de
modo geral ndo apresenta — a imagem de uma sociedade
tornada perfeita. Mas de fato requer que tenhamos a
consciéncia de redesenhar o mapa das formas possiveis e
desejaveis de associacdo humana e de projetar novos arranjos

praticos para lhes dar corpo.»(UNGER, apud HARVEY, 2006,
p.245)

Ha certamente uma diferenca no projeto que apresenta certo artista
autbnomo que luta para sua sobrevivéncia — por exemplo, exercendo
malabarismo no sinal - e o projeto de determinado grupo de teatro de rua
organizado e politizado, que participa regularmente de seminarios sobre a
pratica teatral e festivais de alcance nacionais ou internacionais, e recebe
ou nado subsidios do poder publico. No caso do malabarista, o objetivo é
principalmente de obter uma participacdo financeira para seu trabalho.
Enquanto o objetivo do grupo teatral € mais complexo e mais coletivo:
pode se tratar de levar uma proposta estética e politica mais elaborada.

No entanto, nestes dois casos, ha uma intervencdo sobre um conjunto de
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trajetérias, e se trata resolutamente de interromper estas
momentaneamente.Assim, esse ritmo se imprime ao revés dos ritmos do
cotidiano. Através da “dramaturgia” proposta, precisa “dominar” o espaco
momentaneamente, instaurando outra l6gica aos fluxos previamente
presentes, que formam a rotina. Segundo o dramaturgo de teatro de rua
Calixto de Inhamuns (2011, p.2), isso € uma necessidade para qualquer
artista de rua, desde o “artista-camel6” até o grupo de teatro de rua.
Vejamos como esse estudioso encara essa dominacao do espaco:
“Nas ruas e pracas, ao contrario [das encenacbes em palcos
“convencionais”], a desorganizacdo do espago cénico é a
tbnica. O publico é volatil, deseducado, passante, o espago é
fragmentado e a encenacgdo teatral € uma intervencdo. Ao
invés de desorganizar 0 espaco, O espetaculo tera que
organiza-lo, domina-lo e fazer as pessoas se interessem pelo
que nele vai acontecer. Depois de controlado, se for do gosto,

€ possivel desfragmenta-lo e instalar uma desorganizacédo
organizada nesse espago dominado” (INHAMUNS, 2011, p.2)

No caso do malabarista, poderiamos restringir a constru¢cdo do
mundo vivido a sobrevivéncia cotidiana pela qual muitos passam. Mas se
tomamos em consideracao as trajetorias urbanas (TELLES, 2005, p.8), as
historias de vida que essas pessoas apresentam, poderiamos nos dar
conta que essas trajetérias de vida, no seu conjunto, tecem relacdes
sociais bem além das suas intervencdes na rua. Apresentam um modo de
vida muitas vezes ndmade, que se opde bastante a programacédo do
cotidiano“’. Eles tecem relagcbes humanas baseadas sobre o uso, o
encontro. Ademais, essas trajetérias de vida se baseiam muitas vezes
sobre o imprevisto e o risco (as aleas climéticas, os dias bons e ruins...).
Longe de nés a idéia de romantizar a qualquer custo essas pessoas.
Muitas vezes, estas tendem a se posicionar em margem dos discursos
dominantes, e mesmo dos discursos alternativos organizados, mas nao

deixam de estar presente nas tramas do cotidiano das grandes cidades,

49 Aqui ndo nos referimos aos malabaristas de rua “menores” de idade, cujas
praticas, por exemplo, sdo estudadas por Campos (2010), em Belo Horizonte.
Nos referimos, sobretudo, aos viajantes e itinerantes, muitos de origens de
diversos paises da América do Sul (argentinos, uruguaios, chilenos, peruanos,
mas também brasileiros), que nado deixam de ter relagbes com esses
malabaristas descritos por esse autor, tendo até influéncia no desenvolvimento
dessas praticas (CAMPOS, 2010, p.53)
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gue os atraem pelas oportunidades de trabalho e a liberdade para exercer
e aprofundar suas praticas. Existem passarelas com estruturas mais
institucionalizadas onde podem encontrar trabalhos.

Se levamos em conta 0s momentos das suas intervencdes em toda
profundeza que nos permite a analise do espaco relacional, vislumbramos
que estes se constituem efetivamente em pontos de condensacédo do
cotidiano. Nao é porque o discurso dominante, ou mesmo as analises
sécio-geograficas, ndo demonstrariam muito interesse para este tipo de
atores sociais, que deveriamos desconsiderar a contribuicdo dessas
pessoas para trancar as tramas do espaco relacional. E claro que estes
atores sociais podem ser considerados como poucos, volateis, precarios,
tendo aparentemente pouca influéncia sobre a construcdo das trajetorias
cotidianas das grandes cidades, contexto onde 0s encontramos. Mas
constituem na verdade uma presenca recorrente, que povoa o imaginario
das grandes ou menores aglomeracodes. Eles séo falados pelos poetas de
rua: sdo portadores de histérias de vida eventualmente arranhadas, mas
ricas do sentido que imprimem a sua existéncia. Essa ilustracdo se afasta
um pouco de outros exemplos que fundamentam também nossa
observacdo empirica da arte de rua: os grupos organizados, os artistas de
rua estabelecidos desde certo tempo num ponto fixo, sedentarios.

Todo isso nos serve aqui para ilustrar a nog¢do de trajetorias, que
introduzimos em nossa apropriacdo geografica da nocdo de ritmo. Essa

50

definicdo de trajetéria definida por Massey (2008, p.33) é diferente

50 “Trajetéria’ e ‘estéria’ significam, simplesmente, enfatizar o processo de
mudanca em um fendmeno. Os termos s&o assim temporais na sua énfase,
apesar de que, eu defenderia, sua necessaria espacialidade (seu
posicionamento em relacdo a outras trajetérias ou histérias, por exemplo) é
inseparavel e intrinseca ao seu carater.”(MASSEY, 2008, p.33)


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112010/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1112010/CA

96

daquela definida por Telles (2005, pp.3-4)>*. No entanto, nos inspiramos
dessas duas visfGes, que tem objetivos paralelos, querendo enriquecer
nossa percepcao das tramas do cotidiano, enxergar 0 espaco como um
processo formado por experiéncias concretas e vividas. Portanto, ao inves
de considerar que os malabaristas itinerantes que evocamos n&ao tém
influéncia sobre a materializagcdo do espaco, podemos na verdade
enriquecer a percepgao dessas pessoas através da nogao de “estérias-
até-agora” que promove Massey (2008, p.33), isto €, o movimento
concreto das trajetérias que suas estorias tracam e imprimem no espaco.
Ressaltando que a ritmanalise permite uma leitura em diferentes
escalas espaco-temporais, podemos afirmar que essas trajetorias
individuais e coletivas contemporaneas se reclamam, sem duavida, de
trajetérias com mais ressonancia histérica: o imaginario dos artistas
itinerantes esta relacionado com aquele dos circos, dos trovadores
europeus...Mas bem além disso, isso se associa a humerosos itinerantes
de diversos povos que viviam e interagiam em longas distancias, tendo
muitas vezes papeis de contadores de estorias, provindo das diferentes
relacdes que eles teciam através das suas peregrinacdes. Vemos que o
imaginario associado a todas essas trajetérias individuais e coletivas
apresentam, na verdade, uma profundeza que a noc¢éo de trajetoria e a
nocéo de ritmo podem retratar e restituir na perspectiva de um espaco em

movimento e em devir.

2.2.4 Co-ritmicidade e espaco relacional: capacidade de
“ressonancia” dos ritmos

>t “‘De nossa parte, optamos por um percurso exploratério. a distancia de

explicagbes gerais sobre a ‘cidade e sua crise’ e também de categorias prévias
ou tipificacdes dos pobres urbanos excluidos do mercado de trabalho, tentamos
ler essas mudancgas a partir das trajetorias urbanas de individuos e suas familias.
[...] No curso das suas vidas, individuos e suas familias atravessam espacgos
sociais diversos, transitam entre cédigos diferentes, seus percursos passam
através de diversas fronteiras e sdo esses tracados que podem nos informar
sobre a tessitura do mundo urbano, seus bloqueios e seus pontos de tenséo,
mas também os campos de gravitacdo da experiéncia urbana nesse cenario tao
modificado.” (TELLES, 2005, pp.3-4)
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Podemos pegar como ponto de partida o corpo do artista, a sua
trajetoria e as histérias que esse corpo tem para contar. Todavia, a
ritmanalise possui um interesse geografico, pois permite a passagem do

individual ao coletivo, como o sugere Gérardot:

« O individuo esta no centro do ritmo, pois ele cria o ritmo.A
cada individuo corresponde uma equacdo temporal pessoal,
um ritmo ou até mais de um [...]. O individuo molda o ritmo, faz
dele um ator.

O ritmo esta no centro do individuo, pois ‘da forma aos sujeitos
individuais, configura as atividades e as compdem. O ritmo
molda o individuo, que contribui por sua vez em moldar uma
sociedade: estamos todos relacionados um ao outro por um
tecido de inimeros ritmos (Hall, 1992, p.25). [...]

Mas é porque leva em conta 0 ndmero que a ritmanalise
permite pensar por acumulagdo e ver como grupos de
individuos contribuem a transformagéo dos
lugares.”(GERARDOT, 2007, p.6) "

Mesmo os artistas autbnomos nao sao isolados, se encontram no
préprio campo das suas intervencgdes, trocam ou nao boas dicas, formam
parcerias temporarias ou mais duraveis, trocam idéias sobre suas
praticas, informacdes sobre outros lugares. Para 0Ss grupos mais
organizados, a articulagdo fica ainda mais nitida. Neste estudo, nos
apoiamos um pouco sobre a Rede Brasileira de Teatro de Rua.
Debrugcamo-nos mais em detalhe sobre essas possibilidades de
articulacdo no Capitulo 3. O que se destaca dessas possibilidades de
associacfes em diferentes escalas, € o potencial de co-ritmicidade que
essas praticas de arte de rua apresentam. Na oOtica de Gérardot, que
adotamos, a co-ritmicidade constitui um critério chamado “englobante”,
apresentado pelo ritmo numa perspectiva geogréfica:

«Um sétimo e Jdltimo critério, o numero, é chamado
‘englobante’, pois trata ao mesmo tempo do temporal e do
espacial. E diretamente relacionado ao ator que faz o ritmo. O
ndmero determina a intensidade de um ritmo: mais atores
compartiihando o mesmo ritmo (0 que chamamos a
coritmicidade), mais forte esse ritmo €, mais este estrutura o
lugar. Mas o nimero permite também analisar as relacdes
entre os ritmos dominantes e os ritmos dominados: o que nos

preocupa principalmente sdo as interagdes entre os ritmos dos
diferentes atores. (GERARDOT, 2007, p.3) "

Nosso olhar oriundo da ritmanalise permite entdo criar uma ligacéo

com a idéia de escala de acdo desenvolvida por Harvey (2006, p.306).
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Enxergamos a impressdo de um ritmo ndo somente através do momento
singular da intervencao: a idéia de co-ritmicidade nos permite associar a
diversidade das intervencdes a um ritmo que da forma a certo uso do
espaco e do imaginario urbano, que expressa as possibilidades futuras
presentes nesse espaco. Essa co-ritmicidade, portanto, se situa na otica
de uma construcdo consciente e articulada do espaco relacional que
promove Massey (2008) e se associa igualmente a visdo multiescalar que
propde Harvey, quando evoca o arquiteto rebelde em acgéao:
“Se, portanto, separo uma dada escala espago-temporal para
consideracgdo, a fim de entender seu papel na dindmica geral
da mudanca politica, tenho ent&o de fazé-lo de uma forma que
reconhe¢a sua relagcdo com processos s6 identifichveis em
outras escalas. A metafora a que recorro € um entre varios
diferentes 'teatros [de opera¢des] possiveis de pensamento e
de acdoem alguma 'longa fronteira’ de praticas politicas
'rebeldes’. Avancos num dado teatro acabam por estagnar ou

mesmo regredir caso ndo sejam apoiados por avangos noutros
teatros.” (HARVEY, 2006, p.306)

Portanto, podemos considerar a co-ritmicidade em diferentes
escalas, levar em conta diferentes conjuntos para a analise. A nocao de
co-ritmicidade permite associar ritmos e permite conceber que,
associados, esses ritmos tendem a deixar uma marca coletiva, tragar
trajetérias comuns dentro do espaco urbano. Isso remete também em
levantar um imaginario inscrito nas narrativas das apresentacdes e as
“estorias-até-agora” que expressam, partiham e carregam em si 0s
artistas.

Dois componentes compdem toda intervencdo de artes de rua: de
um lado, a preparacéo fisica e a acdo concreta do corpo dos artistas; de
outro lado, o imaginario, e mais ainda, um pensamento oriundo da pratica
e do vivido, que se alimenta de trocas entre artistas e suas relagées com
os diversos publicos a frente dos quais eles se apresentam.

O interesse dessas praticas de artes de rua € que permitem
conceber concretamente novas formas de relagdes sociais, que se
inscrevem nas tramas do espacgo-tempo, tomando como base um lugar e
um momento singular. Se situam na direta linha da constru¢cdo de uma

politica relacional do espaco. Ao mesmo tempo, apresentam, em si
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mesmas, possibilidades de futuros e participam da criagdo de
metamorfoses suscetiveis de mudar nossa maneira de viver e conceber o
espaco. Promovem, portanto, a sua maneira, o “viver-juntos”. Isso se deve
notadamente ao fato de que essas intervencfes tém um caréater aberto,
podem ser vistas por um publico heterogéneo que, além disso, esta
convidado a participar fisicamente e/ou emocionalmente do imaginario
proposto pelos artistas.

E nessa 6tica que associamos a noc¢io de ressonancia a nogdo de
ritmo. Essa idéia de ressonancia corresponde bastante a idéia de co-
ritmicidade e significa valorizar o potencial de propagacédo dessas
praticas.

Pensamos interessante introduzir o questionamento do Lloreng
Barber, compositor, cujo projeto mais famoso é a “composi¢cdo de
lugares”, isto €, compde musicas para cidades inteiras, envolvendo varios
atores sociais da cidade. Ele ja fez ressoar varios lugares e formula
indicacBes preciosas neste assunto. Aqui somente vamos nos referir a
uma pergunta que ele formula acerca da ressonancia, que enriquece 0
sentido dessa palavra no sentido do nosso estudo.

“Uma ressonancia, sem falar do eco, é a coisa mais singular
gue seja; € uma réplica do modelo ou da fonte, mas alterada e
alimentada por outra identidade, intangivel, que substitui e
invade outro corpo. Mas o que tem de diferente esse 're” da

assonancia, enquanto ele permanece o que ele sempre foi?”
(BARBER, 2000, p.33)**"

A nosso ver, essa citacdo nos permite refletir sobre o que une todas
as intervengdes que contemplamos, no sentido de enfatizar essa unidade
da presenca-auséncia que se destaca por vezes de tais momentos. Com
efeito, indaga como a repeticdo, constituinte da propagacdo do som (a
ressonancia), nunca € a mesma, cada corpo se apropria a sua maneira a
esséncia desses momentos que, no entanto, o afeta de alguma forma.

Pode se visualizar melhor a propagacéo desses ritmos a partir desse
lugar preciso onde acontece uma intervengdo até o conjunto do

imaginario urbano, pela acdo dos corpos. Esses ritmos possuem

52 A traducao é nossa.
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duracbes proprias que constituem o momento propriamente dito da
intervencdo onde eles se imprimem no espaco através da sua
ressonancia, que se propaga a partir de uma presenca concreta dos
artistas e do publico misturados neste lugar temporalizado.
Consideramos, para restabelecermos uma nova ligacdo com a
perspectiva de Massey (2008), uma simultaneidade de trajetérias “aqui e
agora” que proporciona o encontro, 0 jogo entre os artistas e o publico,
entre as pessoas aqui reunidas. A ressonancia nos permite enxergar o
entrelagamento dessas trajetérias e o enriquecimento das “estorias-até-
agora” apos esse momento.

N&o pretendemos que uma unica intervencdo possa radicalmente
modificar o curso de uma trajetéria individual ou coletiva. No entanto,
pretendemos sintetizar e afinar a percepcao dessa ressonancia, que
constitui um parametro da impressdo desses ritmos nas tramas do
espaco-tempo. Primeiro, ndo consideramos, de jeito nenhum, que tal
momento deve ser consensual: acontecendo num espago aberto, este
ndo € concebido numa légica espetacular que estabelece um consenso e
deseja a adesao de todo o publico, na sua plena insercdo no lugar onde a
intervencdo acontece. Isso é obvio no caso do itinerante malabarista, €
também presente no caso de espetaculos de carater mais coletivo.
Opera-se um trabalho estético a partir dos corpos e sobre as narrativas,
que nao pretende especificamente ser consensual. No entanto, € também
verdade que o objetivo é de agradar ao publico o mais amplo, suscitar seu
entusiasmo, sua reflexdo e/ou sua emocao, com o objetivo também de
garantir o chapéu e o aplaudimetro. E por tudo isso que enxergamos
esses momentos como participando da construcdo relacional do espaco,
considerado na sua dimenséo disruptiva.

Em segundo lugar, sobressai da nossa observacdo empirica e da
nossa propria sensibilidade que certos espetaculos — através de uma
estética e de uma narrativa trabalhadas e formadas ao longo da trajetoria
de um grupo, de um individuo, de um espetaculo ou de um numero —
podem apresentar realmente uma intensidade particular, suscetivel de

afetar cada individuo que assiste e / ou participe, de modo diferente, mas
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que essa intensidade é longe de ser insignificante. Por sinal, € a partir
dessa constatacdo que se fundamenta nossa proposta de adotar a
ritmanalise para abordar a construcdo relacional do espaco associada a
tais momentos. De novo, observamos a idéia das rupturas do imaginério
estabelecido por ritmos dominantes que tentam configurar as tramas do
cotidiano. Como ressalta a socidloga Ana Carlos Ribeiro:
«Sem duvida, a tarefa de construcdo de um imaginario
transformador da urbanizacdo convoca 0s cientistas sociais.
Mas convoca, também, poetas, musicos, artistas plasticos e
todos aqueles que possam colaborar no alcance dos acumulos
de subjetividade indispensaveis ao desvendamento dos futuros
gue se ocultam nas formas fisicas e sociais do presente. [...]
sdo concretamente necessarios discursos e narrativas
esclarecedores dos movimentos estruturantes que atualizam as

condicdes materiais e imateriais de disputa do presente-
>futuro(s).» (RIBEIRO, 2006, p.47)

Com diferentes qualidades de jogo e diferentes sucessos, nos
parece que as intervencdes de artes cénicas de rua participam de uma
abertura dos futuros possiveis, tanto em termos de acdes individuais e
coletivas, quanto sob a dimenséo concreta de materializacdo do espaco.
O imaginario urbano permite enxergar possibilidades de apropriacdo do
espaco e um “viver-juntos”. A diversidade das linguagens artisticas dentro
das artes cénicas, a diversidade dos individuos e coletivos que participam
do movimento de artes de rua em diferentes escalas, tudo isso
proporciona uma grande diversidade de abordagem e uma diversidade de
imaginérios propostos, que podem tratar de multiplas dimensfes da vida

social.

2.2.5 Impressao dos ritmos como “respiragao” do tecido urbano

Essa insisténcia sobre a multiplicidade resulta da nossa percepcéo
da polirritmia do espaco urbano, essas coexisténcias de ritmos que se
juntam numa simultaneidade que proporciona 0 encontro, a apropriagao
do espaco através das trocas de afetos e de elementos simbdlicos,
tragicomicos e musicais. A nosso ver, a ritmanalise se situa ho mesmo

horizonte de conceituagédo do espaco que define Massey na segunda
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proposta que formula para conceituar o espaco. Isso deve corresponder
ao mesmo tempo a pluralidade das imaginacdes geograficas, mas sem
perder de vista as possibilidades de constru¢cdo de um espaco relacional
que podem ser provocadas ou vislumbradas através das intervencdes na
rua. Num certo sentido, acredita-se que pode se emancipar
momentaneamente da ldgica de controle, fugir da racionalidade fria do
Estado e das l6gicas mesquinhas da esfera mercantilista.

Talvez nos aproximamos por esse viés de um dos sentidos de Zona
Autdnoma Temporéria (TAZ), da qual falava Hackim Bey (1992)*°. Mas a
diferenca seria que o artista de rua que descrevemos nao deixa de fugir
das estruturas de controle, da lIégica imposta que rege o espaco urbano,
mas deseja poder agir livremente no espa¢o da sua escolha, com rosto
descoberto, no respeito das temporalidades de um lugar, sem se
esconder. Ele pode se permitir de relacionar uma infinidade de elementos
diferentes do espaco através de um imaginario singular que ele expressa,
criando assim momentos de jogo onde podem se tecer outras relacdes
sociais.

Em ambos os casos, que seja a visdo do momento inspirada por
Lefebvre, ou a visdo da TAZ, que constitui uma tatica de “ataque e de
fuga” (BEY, 1992, p.6), a possibilidade de inserir rupturas na polirritmia
dominada € um imperativo, por motivos que podem ou ndo confluir. O
espaco é apropriado durante um momento: o0 ritmo possui uma duracao
durante a qual ndo se imprime s6 no espaco material, mas também no
imaginario da sociedade com a qual entra em ressonancia neste
momento. A intensidade que pode adotar esse momento decorre do
absoluto que todo momento tenta atingir na sua trajetéria. O momento
nao é continuo, ele instaura uma temporalidade suspensa, pertence ao
vivido.

HackimBey (1992) parece ser diretamente influenciado pelo
imaginario situacionista, e pela possibilidade de instaurar uma pluralidade

de situagGes dentro da linearidade do cotidiano.

53 Nos apoiamos aqui sobre a versdo em portugués, livre de direitos autorais,
disponivel na Internet (Ver bibliografia)
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« Acredito, que dando consequiéncia ao que aprendemos com
historias sobre ‘ilhas na rede', tanto do passado quanto do
futuro, possamos coletar evidéncias suficientes para sugerir
que certo tipo de 'enclave livre' ndo é apenas possivel nos dias
de hoje, mas é também real » (BEY, 1992, p.4)

Percebemos que sua visao de TAZ se espacializa imediatamente em
‘ilhas numa rede”. numa polirritmia imprimem-se certos ritmos com
temporalidades descontinuas, mas que possuem um forte poder de agao
sobre as relacBes espaciais e sobre 0s imaginarios que participam das
tramas dessas relacfes. Baseamo-nos sobre a ritmanalise de Lefebvre,
pois nos permite justamente melhor dar conta da responsabilidade social
gue os artistas de rua acabam sentindo, a vontade de metamorfosear o
espaco, que seja apenas um instante, através das dimensfes do jogo e
do encontro que se instauram entre 0s corpos, que contém em si mesmos
uma infinidade de ritmos com pulsacdes diferentes.

Se retomarmos nossa descricdo da ritmandlise que esbogcamos na
primeira parte deste capitulo, podemos estabelecer um paralelo entre, de
um lado, a respiracao intrinseca ao ritmo, que inclui as diferentes escalas
de corpo que a ritmanalise permite enxergar e, de outro lado, a
ressignificacdo de um lugar determinado, assim como o imaginario urbano
numa escala maior. Formulamos entdo a proposta seguinte: as
intervencdes de artes de rua, que consideramos neste estudo, constituem
pontos de ruptura dos ritmos do cotidiano, pontos de condensacdo que
constituem momentos que permitem uma oxigenag¢do do tecido social.
Constituem-se como uma respiracao, pois permitem certa apropriagao do
espaco, gue se opde parcialmente a légica de dominacdo. Vislumbramos
essa respiracdo sob diversos aspectos. De um lado, a respiracdo é um
fator determinante tanto para os musicos de rua, quanto os palhacos e os
artistas acrobatas e os atores: é importante para cumprir sua habilidade,
mas também para ganhar a conivéncia do publico. Constitui um “truque”
fazer respirar o publico junto a si, a0 mesmo tempo em que se acaba um
namero perigoso; € um saber estar a escuta da respiracdo do publico
para deixa-lo cair na gargalhada ou ganhar sua adesao. Além disso, a
respiragdo ajuda o artista a entrar em sua personagem. De outro lado,

precisamos novamente estabelecer essa passagem do individual ao
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coletivo: além do fato que a respiragdo constitui um fator empirico de
comunicacao, vislumbramos essa respiracdo em niveis mais simbolicos:
notadamente a respiracdo do imaginario urbano. Frente a adesao
espontanea do publico a uma diversidade de espetaculos propostos, cabe
ressaltar que as artes cénicas de rua procuram estar em fase com as
aspiracbes contidas nas diferentes trajetérias que tramam o0 espaco
urbano. Mas através da sua pesquisa estética e textual, os artistas de rua
contemplados oxigenam o imaginario urbano, propondo novas pistas de
reflexdo, surpreendendo se necessario o publico, deixando-lo na
expectativa e podendo modificar sua percep¢ao de um lugar e as
interacbes possiveis com outros corpos. Como indica reflexdo de um
coletivo de artistas de rua:
« O Teatro de Rua e outras artes quando sdo exercidas de
forma generosa e constante em logradouros publicos caminha
para fazé-lo deixar de ser um local para se tornar um lugar para
as pessoas gue pararem seu cotidiano para ver a ac¢ao cultural.
O que se dird aqui ndo é capaz de definir o que seja arte, mas
ela permite uma 'suspensado da realidade'. Suspender nédo é
fugir da realidade, mas tomar félego no imaginario para

entender o positivo e negativo do nosso cotidiano.»(REGO DO
GORILLA, 2011, p.37)

Vemos aqui a evocagao do “félego” trazido ao imaginario urbano, em
diferentes escalas. Essa suspensdo da realidade corresponde ao
momento onde acontece a intervencdo, que esta seja fixa ou movel.
Reconfigura momentaneamente as relagdes sociais que se tramam num
determinado lugar, muda o curso das trajetérias, o andar das pessoas que
decidem se juntar para participar do momento da intervencgéo. Além disso,
enxergamos um dos elementos fundamentais da nossa reflexdo, que
constitui um dos critérios essenciais do ritmo: a repeticdo. Com efeito,
mesmo que levantamos que uma Unica apresentacdo de qualidade podia
muito bem mudar uma trajetéria individual, temos, sobretudo, que
ressaltar que é a repeticdo de tais momentos que proporciona o potencial
transformador de tais acdes. Essa repeticdo pode acontecer através da
presenca continua de artistas de rua, que sejam ou ndo sempre 0S

mesmos, num determinado lugar. A idéia do ponto fixo é interessante:

pensamos, por exemplo, no Largo do Machado, na Zona Sul do Rio de
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Janeiro, que € um lugar onde se encontram uma densidade singular de
artistas de rua de diferentes modalidades. Um lugar desses permite aos
artistas recém-chegados de encontrar um publico ja familiarizado com as
artes de rua, a0 mesmo tempo curioso e exigente, generoso e continuo
(sendo néo teria tantos artistas de rua neste lugar). Mas desejamos avisar
que essa idéia de pontos fixos, que acolheriam os artistas de rua, ndo
pode se construir sem pensar nos numerosos lugares onde tais praticas
poderiam ser, ao contrario, proibidas ou ausentes. A continuidade /
descontinuidade de tais acdes deve poder ser praticada livremente, para
levar em conta a diversidade dos lugares.

Relacionamos também a idéia de respiracdo com a idéia de contra-
narrativas. Com efeito, acreditamos que tais momentos artisticos
permitem fazer respirar o imaginario coletivo, e também provocar uma
ressonancia, que pode desencadear, quem sabe, a emergéncia de outras
formas sensiveis que modificam mais profundamente ainda o espaco.
Num certo sentido, essas narrativas, baseadas no imaginario de tal artista
ou coletivo, constituem contra-discursos.

Muitas formas de narrativas podem ser trabalhadas. Assim, certos
espetaculos tratam diretamente de histéria. Assim, a Cia de Mistérios e
Novidades — RJ encenou o espetaculo “Chegancga do Almirante Negro na
Pequena Africa”, que ressalta a histéria de Jodo Candido e a revolta das
chibatas em 1910. A Trupe “Olho da Rua”, de Santos, apresenta um
espetaculo que “conta a historia de um degredado do inicio do século XVI
de Cananéia. [...] o espetaculo estabelece um dialogo critico com os
valores éticos que percorrem nossa patria mae desde seu descobrimento,

até os dias de hoje.>”

. Enquanto isso, a Cia paulista “Os Inventivos” se
debruca sobre a obra de Jodo Ubaldo Ribeiro, elaborando um espetaculo
inspirado pelo livro Viva o Povo Brasileiro.Isso significa, sobretudo, um
intenso processode criacao coletiva, relatado num livro (MATE, 2012). A
Companhia Estavel apresenta assim o0 seu espetaculo Homem cavalo e

sociedade anénima:

54 Descri¢do do espetaculo no folheto da 3a Mostra de teatro Olho da Rua, de 26 a
30 de Janeiro 2012, em Santos.
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“Um cruzamento de situagdes sobre trabalho, moradia e
consumo, costurado pela fabula de um homem animalizado e
explorado em seus esforgos por sobrevivéncia, como metéafora
das impossibilidades, ilusbes e contradicbes estampadas em
nosso cotidiano. Homem cavalo e sociedade anbnima € a
criacdo da Cia Estavel, resultado de uma pesquisa de mais de
dois anos dentro de uma casa de acolhida para homens em
situacdo de rua, microcosmo representativo da sociedade
contemporanea”.>

A trajetoria dessa Cia de teatro de rua esta também retratada num
livro (COSTA, 2011). Os coletivos de teatro de rua trabalham as narrativas
através do seu trabalho dramaturgico, mas consideram também
importante registrar essa memoria para poder trocar em diferentes
escalas espacgo-temporais. Estdo disponiveis varios documentos para ler,
pensar, trocar informacoes e relatarfatos e acdes. Isso nos ajudou muito
em nossa pesquisa e consideramos isso muito valioso.

Assim, os artistas de ruaelaboramsuas intervencdes através de uma
dramaturgia (mesmo 0s mdusicos, pois encararmos a dramaturgia de
diversos modos), mas sobretudo através de experiéncias de vida
mescladas.

Constitui-se um horizonte de trocas de experiéncia (MATE, 2009,
p.105) entre os proponentes de atividades e o publico do lugar.Por
exemplo, um determinado grupo de teatro pode propor uma intervencao,
mas sabe da riqueza das trajetérias presentes no momento da
intervencéo, pois existe neste momento uma simultaneidade de “estorias-
até-agora”. Quando Mate retrata o grupo paulista Buraco d’Oraculo, deixa
bem claro essa troca de experiéncias em multiplas escalas temporais:

“Desse modo, o Buraco d’Oraculo, ao se apropriar de tantas
experiéncias suas e alheias, préximas e passadas, nao
comemora dez anos: comemora 0 tempo de existéncia de
todos os artistas de rua. Por meio da escrita, o Grupo garante a

permanéncia que apresenta sua trajetéria (que se caracteriza
em um acontecimento) no tempo.” (MATE, 2009, p.47)

55 Descricdo do espetaculo no folheto da 3a Mostra de teatro Olho da Rua, de 26 a
30 de Janeiro 2012, em Santos.
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Esse tema das narrativas € muito complexo®®. Certos grupos se
dedicam com muita dedicacdo e empenho, no que toca a coletar historias,
valorizar todas as “estérias-até-agora”, criar lugares onde é possivel
ensaiar, praticar, se encontrar, alcangar lugares dos “sertdes” onde trocar
experiéncias. O Grupo Vivarte, estabelecido em Rio Branco - Acre, conclui
assim o relato das mdultiplas atividades que surgiram ao longo da sua
trajetéria como grupo:

“O Vivarte e sua dramaturgia necessitardo muito da protegéo
dos deuses da floresta. E mais ainda da solidariedade efetiva
dos grupos de teatro de outras regides do Brasil. Pensando
melhor, acho que os brasileiros que ainda ignoram o desastre
ambiental planejado para a Amazonia é que precisam muito da

experiéncia do Vivarte para avaliar a beleza dos mistérios e
encantos que estamos perdendo” (STABILE, 2011, p.83

Assim, poderiamos muito bem assimilar essas narrativas as
traducdes que evoca Harvey (2006, p.314): traduzem ao mesmo tempo
problemas concretos, aspiracfes e questionamentos profundos. Mas
remetem também a simples vontade de relaxar e de rir das bobeiras do
palhaco. De fato, se enxergamos que certos grupos orientam diretamente
sua estética em direcdo de uma construcdo de contra-narrativas aos
discursos dominantes, isso ndo pode ser generalizado ao conjunto de
praticas que contemplamos. No entanto, podemos sim considerar que
essas praticas, num sentido amplo, tendem em atrapalhar a harmonia dos
ritmos que estabelecem o cotidiano programado: “A raiva contra o teatro
de rua € porque atrasa o tempo da acumulacado, ainda que oferecida de
forma publica, e mesmo que ndo provoque a agéo civil” (REGO DO
GORILLA, 2011, p.37). A agado civil seria aquela que desperta as
consciéncias e leva ao debate sobre questbes societérias. Isso nos

permitira vislumbrar a idéia de politica relacional no Capitulo 3.

% Para nos apropriar melhor dessa discusséo, caberia poder estar mais perto do

processo de criacdo de determinados grupos e, sobretudo, aprofundar a propria
nogdo de narrativa. MATE (2009, p.34) da um direcionamento a partir da leitura
de textos de Walter Benjamin, notadamente O narrador. Mas implica varias
outras leituras, encontros e vivéncias. Portanto, ndo foi possivel aqui explorar
melhor esse horizonte das narrativas em relagdo com a impressé@o dos ritmos.
Remete também a dramaturgia especifica das artes de rua que evocamos um
pouco mais adiante.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1112010/CA




