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Abstract
This paper presents the main features of the 
interaction between street performers and the 
audience at different times, locations, and types 
of art, using the observation method. The results 
enabled us to note relationships among the 
observed codes, such as the spectators’ social 
profile and the kind of art they appreciate and to 
which they contribute financially. Other aspects 
that influence the interaction with the artist are the 
age group of the audience and the geographical 
location of the performance. The research showed 
that these artists’ performance is a democratic 
phenomenon but, generally speaking, these 
professionals are still seen by the population as 
beggars, not as people whose artistic career is 
under construction.

Keywords: street performers; urban artistic 
performance; urban ethnography.

Resumo
O presente trabalho apresenta as principais ca-

racterísticas da interação entre artistas de rua 

e o público em diferentes horários, localizações 

e tipos de arte, utilizando-se do método da ob-

servação. Com os resultados, foi possível verifi-

car relações entre os códigos observados, como 

o perfil social dos espectadores e o tipo de arte 

que apreciam e a contribuição financeira. Outros 

aspectos que influenciam na interação com o ar-

tista são a faixa etária do público e a localização 

geográfica da atuação. A pesquisa evidenciou 

que a performance dos artistas de rua é um fe-

nômeno democrático, porém de modo geral es-

ses profissionais são ainda vistos pela população 

como pedintes, e não como pessoas de carreira 

artística em construção. 

Palavras-chave: artistas de rua; performance ar-

tística urbana; etnografia urbana.
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Introdução

A arte de rua abrange inúmeros tipos de diver-

são, como música, circo, teatro, dança, estátua 

viva e grafite. Cerca de 450 artistas de rua de 

São Paulo estão cadastrados, divulgam perfil e 

programação de apresentações apenas no site 

www.artistasnarua.com.br (Artistas na Rua, 

2015). A atuação desses indivíduos ganhou 

maior notoriedade a partir da sanção da lei 

municipal 15.776,1 que dispõe sobre apresen-

tações de artistas de rua nos logradouros públi-

cos do município de São Paulo. 

Os números e novas leis parecem legi-

timar o artista de rua como profissional, im-

portante para a promoção artística e cultural 

do País. No entanto, “o artista de rua já está 

numa condição marginalizada no Brasil” Esta é 

a opinião de Isadora Faro, artista circense que 

se apresenta nas ruas de São Paulo há quase 

dez anos.2

A realidade é dura. Artistas de rua pro-

curam demonstrar seu valor como trabalha-

dores, mas boa parte da população ainda os 

enxerga como pedintes. Duas faces da mesma 

moeda? Difícil dizer. Trata-se de um fenômeno 

dinâmico e complexo, que poderia encontrar 

respostas em aspectos históricos, culturais, 

políticos e econômicos do Brasil. Talvez, além 

do contexto amplo, um bom ponto de partida 

para investigar essa questão seja em um olhar 

minucioso, orientado para as particularidades e 

para o cotidiano dos artistas de rua. Quem são 

eles? Como se apresentam? Em que lugares? 

Para quem? Como se relacionam com o públi-

co? Como o público se relaciona e avalia as 

atuações deles?

Essa pesquisa se baseia nessas pergun-

tas e tem como objetivo analisar quais são as 

principais características que envolvem a in-

teração entre artistas de rua e o público. Para 

isso, foram realizadas mais de 100 horas de 

observação de performances ao vivo de artistas 

de rua, principalmente na cidade de São Paulo. 

Cerca de 40 notas de campo foram elaboradas 

pelos pesquisadores e serviram de base para 

codificação e posterior análise dos dados. As 

principais categorias da pesquisa foram: artis-

ta, arte, ambiente, público e interação. 

Os resultados são instigantes. Eles in-

dicam que a reduzida visão para negócios e 

comportamentos ostensivos para arrecadar di-

nheiro são alguns dos fatores que levam parte 

da população a enxergar artistas de rua como 

pedintes. Parece haver um choque de classes 

econômicas e sociais nos ambientes de apre-

sentação dos artistas de rua, dominados por 

profissionais com status já adquirido e incenti-

vado pelo público de baixa renda. Existe tam-

bém um caráter democrático do trabalho dos 

artistas de rua, em decorrência da diversidade 

de pessoas e de situações que permeiam o co-

tidiano deles.

Serão apresentados a seguir o referen-

cial teórico, a metodologia, a análise dos da-

dos, as conclusões e as considerações finais 

da pesquisa.

Referencial teórico

Este trabalho se baseou nas técnicas da etno-

grafia para levantar dados e realizar as análi-

ses. Sabe-se que a etnografia tem fundamentos 
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na antropologia e que, ao longo do tempo, foi 

incorporada aos estudos no campo da sociolo-

gia e dos estudos organizacionais.  

A palavra “etnografia” tem origem gre-

ga e apresenta na sua etimologia o radical 

etno, que significa “cultura de um povo”, e o 

sufixo grafia, que significa “escrita, descrição”. 

No Dicionário Aurélio da Língua portuguesa 

(2005) a definição é apresentada como “um 

estudo descritivo de um ou vários aspectos 

culturais e sociais relacionados a um povo ou 

grupo social”. Nesse aspecto, a abordagem 

metodológico-teó rica se propõe a compreen-

der a cultura de um determinado grupo social 

median te a observação e o registro do observa-

dor-pesquisador. 

A etnográfica surge no século XIX, em 

um momento marcado por mudanças episte-

mológicas do conhecimento, especificamen-

te relacionadas à reação de historiadores e 

soció logos quanto à filosofia positivista do-

minante. Os interpretativistas compreendiam 

que o objetivo das ciências humanas era a 

compreensão da ação humana e defendiam a 

relevância do conteúdo intencional e significa-

tivo dessas ações sociais (Schwandt, 2006). 

Nesse processo, o papel do pesquisador pas-

sa a ser de analisar e de compreender a ação 

social dos indivíduos através de uma rede de 

representações sociais complexas e subjetivas 

da realidade da qual ele mesmo faz parte. Lo-

go, a partir dessa abordagem, a experiência 

vivida pelo pesquisador é uma extensão desse 

processo de análise, pois não é possível um 

completo distanciamento entre o pesquisador 

e o objeto pesquisado. A etnografia vai ao 

encontro dessa abordagem, pois propõe uma 

compreensão mais profunda sobre a vida so-

cial dos indivíduos.

O fundador do método etnográfico foi 

Malinowski, que desenvolveu o método para 

seu trabalho de campo nas Ilhas Trobriand, com 

duração de dois anos, ainda na primeira meta-

de do século XX. Malinowski (1976) destaca, a 

partir de seus estudos, a importância da obser-

vação participante como forma de conhecer in-

tensamente a cultura de um determinado gru-

po social através do entendimento da sua tota-

lidade (biologia, psicologia e relações sociais). 

Dessa forma, o método etnográfico se 

apresenta como inovador no campo da antro-

pologia por instigar os pesquisadores a intera-

gir com o objeto pesquisado mediante obser-

vação participante, rompendo com paradigmas 

racionalistas. Na sua obra, fica clara a impor-

tância da abordagem interpretativista pautada 

no diálogo entre a observação participante e o 

texto etnográfico.

A obra de Malinowski, intitulada Os ar-

gonautas do Pacífico Ocidental, publicada em 

1922, apresenta as reflexões e as críticas me-

todológicas do autor, especificamente no pro-

cesso coleta e análise dos dados da pesquisa. 

Trata-se de importante leitura aos interessados 

pelo método, pois apresenta abordagem críti-

ca do autor, além de apresentar os princípios 

básicos para a realização de pesquisa etnográ-

fica: a) conhecimento da literatura etnográfica 

relacionada ao objeto de estudo; b) prática da 

observação participante a partir da vivência 

com os nativos; c) utilização de outros méto-

dos, tais como genealogia, diários de campo 

entre outros.

Malinowski (1976, p. 25) considera como 

etapa fundamental da pesquisa etnográfica 

a formação de um esquema claro e firme de 

constituição social, bem como o destaque de 

leis, normas e fenômenos culturais relevantes. 
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Esse esquema é importante para organizar as 

informações coletadas e contribuir para a cons-

trução “de um todo coerente”.

Para Czarniawska (2007), o método et-

nográfico possibilita compreensões mais am-

plas quanto às atividades realizadas pelos in-

divíduos no ambiente em que atuam e intera-

gem. Requer, no entanto, o estabelecimento de 

relações entre o pesquisador e o pesquisado, 

palco em que as diferenças e as similaridades 

de cada um vêm à tona.

Nesse aspecto, o método contribui na 

construção de análises e, também, na compre-

ensão do fenômeno observado, principalmente 

com base em questionamentos pertinentes ao 

meio investigado e da lente teórica do pesqui-

sador. Assim, as diferenças e as similaridades 

encontradas em campo tornam a etnografia 

uma experiência única ao pesquisador, não po-

dendo ser transferida para um assistente/auxi-

liar de pesquisa, pois as inferências mais signi-

ficativas emergem a partir dessa aproximação 

entre o pesquisador e o objeto pesquisado. 

A importância da convivência entre 

o pesquisador e o nativo é justificada por 

Malinowski  como oportunidade de aproxi-

mação da cultura do outro. Dessa forma, o 

pesquisador deixa de ser visto como um estra-

nho e como elemento perturbador diante do 

grupo pesquisado, tornando possível captar 

percepções, memórias, crenças, experiências 

e costumes.  

Um dos meios mais utilizados para a 

realização das etnografias é a observação par-

ticipante, porém outras abordagens, como a 

observação não participante, também são utili-

zadas. Sobre a teoria dos estudos etnográficos, 

Sanday (1979) aponta que a observação parti-

cipante em estudos etnográficos conta com o 

apoio de grande diversidade de técnicas para 

levantamento de dados. Entre as mais utiliza-

das, estão entrevistas estruturadas, entrevistas 

com informantes-chave e questionários. Uma 

definição bastante adequada a esse trabalho 

é a de Hammersley e Atkinson (1995) sobre o 

termo etnografia como método específico, ou 

grupo de métodos, que requer a presença de 

um pesquisador participante no cotidiano dos 

observados por um longo período, registrando 

tudo o que acontece no local e o que é dito pe-

las pessoas próximas. 

Para Godoi, Bandeira-de-Mello e Silva 

(2006), a pesquisa etnográfica é composta por 

três momentos fundamentais. O primeiro mo-

mento refere-se à “concepção do campo temá-

tico de estudo”, em que o pesquisador deve co-

nhecer os estudos teóricos já realizados sobre o 

objeto que será estudado. O segundo momento 

é o da “realização do trabalho em campo”. 

Nesse momento, os autores apontam a impor-

tância da observação atenta, tanto aos eventos 

facilmente identificáveis, quanto àqueles que 

requerem maior atenção do pesquisador para 

identificação. Por fim, a fase de “elaboração 

do texto etnográfico”, que tem como objetivo 

narrar de forma minuciosa as percepções do 

pesquisador quanto ao objeto pesquisado, bem 

como suas reflexões e análises dos resultados à 

luz de um referencial teórico. 

Esse método de pesquisa também apre-

senta dificuldades, muitas vezes intranspo-

níveis. Como discute Van Maanen (1979), as 

observações em campo podem apresentar in-

formações empíricas bastante variadas, cujas 

causas são difíceis de identificar e podem gerar 

barreiras para os pesquisadores, no que se re-

fere tanto às informações levantadas empirica-

mente quanto à utilização do método teórico 
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mais adequado para analisar essas observa-

ções. Além dos aspectos conceituais, existem 

aspectos práticos que podem dificultar a rea-

lização de uma etnografia, como o acesso ao 

fenômeno que se busca estudar, o acesso ao lo-

cal, o contato ou a falta de confiança dos infor-

mantes e o tempo necessário para a ocorrência 

do fenômeno a ser estudado.

A elaboração de um estudo etnográfico 

exige que o pesquisador considere a oralidade 

das pessoas observadas ou entrevistadas, por 

meio da descrição das falas dos indivíduos en-

trevistados, sem intervir ou realizar julgamen-

tos no que se está observando. Esse procedi-

mento de registro do discurso oral dos indiví-

duos estudados deve sofrer o mínimo possível 

de influência do pesquisador, pois os detalhes e 

as peculiaridades das diferentes formas de co-

municação também apresentam características 

que podem ser relevantes para a análise poste-

rior. Segundo Flores-Pereira e Cavedon (2009), 

em uma pesquisa etnográfica, o pesquisador 

deve considerar o significado das narrativas 

dos indivíduos observados, uma vez que, du-

rante a realização desse tipo de pesquisa, exis-

te um relativo conflito entre a cultura própria 

e a cultura investigada,  e as diferentes pers-

pectivas não devem se misturar. A observação 

deve ser livre de julgamentos ou de conclusões 

antecipadas sobre o fenômeno observado.

Como afirma Van Maanen (2006), as evi-

dências que resultam da pesquisa etnográfica, 

assim como o estilo e a interpretação delas, 

apresentaram mudanças ao longo do tempo, 

mas as descobertas e a abordagem de qual-

quer trabalho ainda continuam relacionadas 

diretamente com os argumentos presentes em 

algum texto e referenciados a aspectos narra-

tivos específicos e não gerais. Uma discussão 

importante sobre esse tipo de trabalho é como 

garantir que os aspectos textuais entre diferen-

tes pesquisas etnográficas seja o mesmo. Essa 

questão é fundamental para a textualidade e 

veracidade dos fatos e dos textos etnográficos.

Metodologia

O método de pesquisa utilizado neste traba-

lho é a etnografia. Trata-se de uma abordagem 

bastante adequada à investigação sobre os ar-

tistas de rua e à interação deles com o público, 

apesar de não ser a única possível. A coleta de 

informações ocorreu entre os meses de março 

e maio de 2015. Nela, quatro pesquisadores 

utilizaram técnicas de observação e elabora-

ram notas de campo e o posterior arquivo das 

principais informações coletadas. Para a análise 

dos dados, foram utilizados o processo de codi-

ficação e a categorização, tendo como base as 

técnicas da teoria fundamentada.

É possível encontrar artistas de rua em 

praticamente todos os dias da semana em ci-

dades grandes, não somente em performance, 

mas também divulgando o próprio trabalho. No 

caso de São Paulo, a lei municipal n. 15.776 de 

2013 regulou a apresentação desses artistas, 

permitindo, inclusive, a venda de produtos de 

sua autoria nas ruas. Além disso, desde 2012 

está disponível o site “Artistas na Rua”3 que, 

com o auxílio da empresa de turismo de São 

Paulo (SpTuris), divulga o horário, os locais de 

apresentação e outras informações sobre cada 

artista cadastrado. 

Foi, a partir desse site, que o grupo de 

pesquisa selecionou a maior parte dos artistas 

observados. Em um primeiro momento, as ob-

servações se concentraram na avenida Paulista, 
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no bairro Cerqueira César em São Paulo, em 

função da facilidade de acesso. Entretanto, ao 

perceber pouca variedade nos relatos, os pes-

quisadores decidiram realizar as observações 

em outros locais, abrangendo não apenas a re-

gião central de São Paulo, mas também regiões 

populosas das cidades de Belo Horizonte e Em-

bu das Artes. Com esse aumento de abrangên-

cia, o grupo conseguiu maior diversidade de in-

formações sobre os artistas e sobre a interação 

deles com o público.

Foram realizadas 102 horas de obser-

vação de performances de artistas de rua ao 

vivo. Nas três cidades, procurou-se realizar as 

observações de pesquisa em locais movimen-

tados e, na maioria das vezes, já previamente 

mapeados por meio da internet. Houve, entre-

tanto, observações realizadas sem planejamen-

to, iniciadas quando algum dos pesquisadores 

encontrou, por casualidade, um artista de rua 

exercendo a arte.

As observações não seguiram roteiro 

preestabelecido, o que possibilitou uma aná-

lise primária geral e abrangente de diversos 

aspectos. A forma de elaboração das notas de 

campo ficou a critério de cada pesquisador, 

sendo utilizadas anotações diretas à mão ou 

narração com gravadores. O conteúdo dos rela-

tórios também não seguiu um ritual específico, 

contendo, assim, tudo o que os observadores 

tiveram alcance no momento da observação e, 

por isso, foram redigidos em caráter confessio-

nal. Ao todo, foram escritos 39 diários, cada um 

associado a um exercício de observação junto a 

artistas de rua, atuando sozinhos ou acompa-

nhados. Cada relatório correspondeu em média 

a 3 horas de observação em campo. 

No total, foram observadas 48 apresen-

tações, sendo alguns artistas observados mais 

de uma vez, por diferentes pesquisadores. Es-

sa prática é considerada válida pela pesquisa, 

porque, ainda que seja o mesmo profissional, a 

performance poderia ser diferente, em função 

de fatores internos e externos.

Foram observadas, ao todo, 44 artistas, 

totalizando 37 artistas solo e 7 artistas em 

conjunto, tanto em dupla como em grupos nu-

merosos. A maioria das performances observa-

das era de musical (ao todo, 28 observações), 

mas também foram realizadas observações 

sobre pinturas (3 observações), dança (4 ob-

servações), artes cênicas, como estátuas vivas 

(5 observações), e outras designações, como 

malabarismos, mágicos e entretenimentos ao 

vivo (8 observações). Sobre estes últimos, hou-

ve dúvida quanto à consideração deles como 

artistas, isto é, como profissionais de arte. En-

tretanto, foram incluídos no conjunto de dados 

para a pesquisa não só por estarem na rua, 

mas por apresentarem também características 

peculiares de artistas desses locais: improvisos 

e um nível mínimo de preparo ao oferecerem 

entretenimento ao público transeunte. 

As observações, de forma mais direta ou 

indireta, contribuíram para uma mudança da 

atitude de grande parte dos artistas:  em vários 

casos, os artistas modificavam a maneira de 

atuar quando notavam a presença constante 

do observador, possivelmente para impressio-

nar ou arrecadar mais dinheiro. Dessa manei-

ra, ainda que seja um limite de pesquisa, essa 

influência foi considerada metodologicamente 

aceitável durante a descrição dos acontecimen-

tos e na redação dos diários de campo. 

Após a condução de aproximadamen-

te vinte observações, foi feito o exercício de 

codificação dos relatórios produzidos. A co-

dificação representou uma releitura dessas 
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observações, buscando encontrar, a partir de 

fatos relevantes e em comum, palavras-chave 

que definissem os fenômenos observados. 

Trata-se de um amplo processo de reanálise: 

primeiramente selecionando temas primários 

em comum para, em seguida, elencar grandes 

temas, que seriam associados aos trechos dos 

relatórios de pesquisa. 

Ao observar as anotações obtidas após 

as primeiras observações, foram percebidos al-

guns elementos frequentes e comuns a todos 

os relatórios. A partir dessas recorrências, o 

grupo formou códigos de análise para a gene-

ralização dos dados, fundamentais para a aná-

lise do fenômeno como um todo. Durante a co-

dificação, notou-se a preocupação inicialmente 

em percepções sobre o artista e na descrição 

da arte. Foram relatadas características físicas, 

como idade, gênero e vestuário. Foram também 

descritos a maneira como o artista conduzia a 

arte, o tipo de arte executada, a infraestrutura 

(ou a falta dela) para a apresentação, o nível de 

profissionalização ou experiência com a condu-

ção da performance, entre outros.

Houve ainda uma preocupação em rela-

tar o ambiente da apresentação observada, ou 

seja, quais os locais escolhidos, se eram movi-

mentados e propícios para a arte em execução 

e, até mesmo, detalhes, como  horário, clima e 

fluxos de pessoas. Outro elemento muito re-

corrente nos relatórios diz respeito as pessoas 

que passavam próximo ao artista durante a 

apresentação, além da descrição desse público: 

idade, gênero, vestuário, se estavam em horário 

de trabalho ou não. A partir dessas considera-

ções, foram percebidas notas de campo sobre a 

interação  dos artistas com o público caracteri-

zado no ambiente.

Dessa forma, os relatórios especificavam 

o público presente no ambiente, ou seja, des-

crevia as pessoas que estavam passando pelo 

local no momento da apresentação e aquelas 

que, além disso, interagiam de alguma forma 

com o artista. A forma de interação poderia ser 

negativa, demonstrando reprovação, indiferen-

te (maioria absoluta dos casos) ou amistosa 

e simpática. Esta última foi a mais detalhada, 

pois frequentemente implicava a contribuição 

financeira do espectador. Nem toda relação po-

sitiva era acompanhada de contribuição em di-

nheiro para o artista como “pagamento” pela 

apreciação da sua arte.

Assim, de maneira geral, a partir dos re-

latórios de campo foram extraídos os códigos 

principais que direcionaram a análise da pes-

quisa: “Artista”, “Arte”, “Ambiente”, “Público” 

e “Interação”. Junto às dimensões de cada có-

digo, foi possível estabelecer as relações entre 

as variáveis da pesquisa.

O grupo teve como base as categorias 

expostas no Quadro 1, que orientaram as co-

dificações mais frequentes nas observações dos 

artistas em campo. Conforme exposto no qua-

dro, os relatórios foram divididos em grandes 

categorias e subcategorias para especificar as 

dimensões e os níveis de variação.

A partir da formação dos códigos, foi es-

tabelecido, sempre com base na frequência dos 

acontecimentos, relações entre essas variáveis, 

para elaboração de uma teoria sobre as apre-

sentações dos artistas de rua e suas respectivas 

interações com o público.
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Categoria Subcategoria Dimensão Variações da dimensão

Artista

Características pessoais
Exemplos: Gênero, Faixa Etária, 
Classe Econômica / Social 
Aparente, etc.

Exemplos: Masculino / Feminino; 
Acima de 65 anos; Alta / Baixa; etc.

Como ele está na hora
Companhia Sozinho / Acompanhado

Vestuário Casual / Artístico

Público

Características pessoais
Exemplos: Gênero, Faixa Etária, 
Classe Econômica / Social 
Aparente, etc

Exemplos: Masculino / Feminino; 
Acima de 65 anos; Alta / Baixa; etc.

Como ele está na hora
Companhia Sozinho / Acompanhado

Vestuário Formal / Informal

Ambiente Local de atuação

Nível macro Próprio para Arte / Movimentado

Nível micro
O artista prepara / O artista não 
prepara

Infraestrutura Mais elaborado / Menos elaborado

Horário Manhã / Tarde / Noite

Arte

Tipos de arte
Exemplos: Musical, Cênica, Pintura, 
etc.

Exemplos: MPB / Jazz / Rock, etc.

– Profissionalização Boa / Ruim

– Performance Boa / Ruim

Orientação do artista Público / Arte

Interação

– Maneira como o artista arrecada 
dinheiro

Ativa / Passiva

–
Reações do público

Amistosa – com dinheiro / 
Amistosa – sem dinheiro / 
Indiferente / Reprovação

– Audiência Numerosa / Vazia

Quadro 1 – Principais categorias de análise

Fonte: Elaborado pelos autores.
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Análise dos dados

Os dados recolhidos foram analisados a partir 

de cada categoria principal: Artista, Arte, Am-

biente, Público, Interação. Posteriormente, foi 

possível verificar quais as relações entre as va-

riáveis e, assim, inferir conclusões gerais sobre 

o fenômeno. 

Artista

A questão que prevaleceu nas observações 

dos pesquisadores sobre os artistas de rua é 

o fato de a maioria absoluta deles ser do sexo 

masculino. Ao todo, somente foram relatadas 

apresentações de quatro mulheres, sendo duas 

acompanhadas de homens, como no exemplo 

de um casal de músicos bolivianos e de uma 

dupla musical. Essa constatação suscita grande 

curiosidade, pois trata-se de um fenômeno po-

pular, que inclui diversos tipos de arte e locais 

de atuação, mas que apresenta uma limitação 

de gênero.

Avaliando outras dimensões da catego-

ria, foi possível constatar considerável diversi-

dade na faixa etária e no vestuário dos artistas. 

Entre os observados, havia desde um menino 

muito jovem, um malabarista de rua em Belo 

Horizonte, até homens de idade avançada, co-

mo o senhor que toca clarinete próximo à Li-

vraria Cultura em São Paulo. Além disso, alguns 

profissionais vestiam fantasias e acessórios pa-

ra a apresentação, apesar de a maioria vestir 

roupas casuais e não apresentar um figurino 

especifico para a ocasião. 

A partir das observações, constatou-se 

que os artistas de rua enfrentam dificuldades 

constantes, tanto pessoais  como artísticas. As 

dificuldades fisiológicas, como o tempo, calor 

ou frio, os longos períodos sem ingestão de 

água ou mesmo a ausência de banheiros públi-

cos próximos, foram notadas em quase todas as 

observações. As dificuldades de execução nas 

apresentações também foram relatadas com 

frequência, principalmente com os instrumen-

tos de trabalho, como a afinação de guitarras, 

o alto nível de ruído das vias, rouquidão dos 

cantores e até queimaduras com malabares em 

chamas. Também foi relatada, com frequência, 

a falta de segurança durante a performance  

dos artistas de rua, pois todos eles estavam 

expostos a ameaças voluntárias ou involuntá-

rias, intrínsecas ao ambiente escolhido para a 

apresentação. A principal dificuldade observa-

da foi a escassez de contribuições em dinheiro, 

pois o artista não tem controle sobre do fluxo 

ou montante de contribuições, mesmo quando 

a caixa para a colocação de dinheiro está bem 

à sua frente. No trecho abaixo foi descrito um 

momento de vulnerabilidade de um ator reali-

zando performance de estátua viva.

Outras pessoas cutucavam o ombro dele 
e faziam caretas para provocar alguma 
risada ou movimento no artista. Na maior 
parte das ocasiões em que isso ocorreu, o 
artista manteve-se imóvel e sem respon-
der aos estímulos externos, dirigindo o 
olhar para a caixa de moedas. Com a falta 
de reação, as pessoas que o provocavam 
desistiam e iam embora, algumas até dei-
xaram alguma pequena contribuição para 
o artista. Além disso, existem pessoas  que, 
ao ver a estátua viva, mudam o caminho 
pela calçada para distanciarem-se dela. 
Isso provavelmente decorre do medo de 
levar algum susto. 

Pode-se afirmar que a atuação dos ar-

tistas está sujeita a vários riscos, devido à sua 
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exposição  ao ambiente. Uma inferência possí-

vel é que os artistas do gênero masculino são 

menos suscetíveis a violência física ou abusos, 

e essa é uma possível razão para a grande desi-

gualdade de gênero observada. Nos relatos, as 

mulheres observadas demonstraram um com-

portamento mais tímido do que os homens. 

A única exceção foi a cantora Rocio, que se 

apresenta na avenida Paulista, e foi observada 

em duas ocasiões diferentes, porém em compa-

nhia de um saxofonista. A artista mostrou-se 

bastante experiente e comunicativa, procuran-

do constantemente o contato com público, ao 

contrário das demais mulheres observadas, que 

se apresentavam de maneira coadjuvante no 

acompanhamento de artistas homens.

Em relação ao vestuário, o caso que mais 

chamou a atenção dos pesquisadores foi o de 

um menino malabarista em faróis da cidade 

de Belo Horizonte. Diferentemente de outros 

profissionais que trocavam de roupa e vestiam 

algum tipo de fantasia ou roupa estilizada, o 

malabarista mirim transformou-se, para a sua 

performance, em um “morador de rua”, pos-

sivelmente um meio de aumentar a arrecada-

ção dos motoristas que passavam pela rua. 

Ao acompanhá-lo até o fim da apresentação, 

foi possível notar que as roupas puídas eram 

a “fantasia”, pois, ao finalizar as atividades, 

ele dirigiu-se a uma rua próxima para vestir 

roupas casuais e em bom estado que trazia em 

uma mochila.  

Arte

O artigo segundo da lei municipal n. 15.776, 

que legaliza o trabalho dos artistas nas ruas de 

São Paulo, define esse fenômeno de forma rela-

tivamente abrangente:

Art. 2º: Compreendem-se como ativida-
des culturais de artistas de rua, dentre 
outras, o teatro, a dança individual ou 
em grupo, a capoeira, a mímica, as ar-
tes plásticas, o malabarismo ou outra 
atividade circense, a música, o folclore, 
a literatura e a poesia  declamada ou em 
exposição física das obras.

Embora os pesquisadores tenham rea-

lizado esforços para explorar todas as formas 

de arte disponíveis nas ruas, a maioria absolu-

ta de observações foi de apresentações musi-

cais. Foram observados tanto artistas atuando 

sozinhos quanto em conjunto. Essa forma de 

arte não é realizada apenas por cantores, mas 

também por instrumentistas como relatado na 

dupla de percussionistas na avenida Paulista. 

Uma possível explicação para o grande número 

de artistas de rua dedicados à música é a me-

lhor aceitação pelo público dessa forma de arte 

como atração gratuita. 

Uma das grandes questões levantadas 

pela pesquisa é a importância do nível de 

profissionalização dos artistas. Essa questão 

foi suscitada pelo contraste entre a qualida-

de das apresentações dos artistas. Em várias 

observações, os artistas demonstravam bas-

tante experiência e habilidade nas tarefas que 

desempenhavam. Muitos são relativamente 

famosos em redes sociais e reconhecidos pelo 

público, como por exemplo o cantor e guitar-

rista William Lee. No entanto, em alguns ca-

sos curiosos, os protagonistas desempenha-

vam performances teatrais que atraíam uma 

grande quantidade de pessoas e demoravam 

bastante até atingirem o ápice da exibição, ou 

seja, o momento em que o artista realmente 

realiza alguma tarefa que mereça a atenção 

do público.
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A atuação de um artista que realiza sal-

tos acrobáticos na Praça da Sé, em São Paulo, 

é um bom exemplo desse tipo de apresentação. 

O protagonista atuava inicialmente sozinho, 

porém, ao longo de sua apresentação, uma mu-

lher passou a ajudá-lo, e tinha uma aparência 

pitoresca. Ele se apresentava com roupas apa-

rentemente sujas, sem camisa nem sapatos e 

com o cabelo despenteado. Faltavam-lhe diver-

sos dentes. À sua frente, havia um arco de me-

tal apoiado na vertical sobre um pedestal com 

facas de cozinha apontadas para o centro. Ele 

chamava as pessoas ao seu redor anunciando o 

tempo todo que, a qualquer momento, ele iria 

pular e atravessar o obstáculo. Entretanto, o ar-

tista demorava muito mais tempo para entreter 

o público e atiçá-lo pela curiosidade sobre qual 

seria o final da sua apresentação. Conforme o 

diário de campo, pode-se perceber a demora 

em concluir uma apresentação aparentemente 

simples, mas o quanto isto atrai e causa euforia 

no público espectador: 

Os gritos dos observadores começam a 
aumentar, mais pessoas gritam para in-
centivar o artista, alguns gritam para de-
safiá-lo, outros gritam para que ele com-
plete logo o espetáculo por já estarem 
cansados de esperar. O homem pede mais 
espaço, pede para os observadores darem 
um passo atrás. Ele pega novamente uma 
faca e introduz no nariz, fazendo caretas 
e movimentos amplos e espalhafatosos. 
Tira a faca do nariz e se posiciona como 
se fosse saltar. O homem já está a 10 mi-
nutos posicionado como se fosse saltar, e 
o público demonstra impaciência. Alguns 
vão embora, e outros que estão passando 
se aproximam. Nesse momento, atinge-
-se o número máximo de espectadores 
desde o início do relato, aproximadamen-
te 25 pessoas cercam o artista. A mulher 

que segura o círculo de facas aumenta os 
gritos de desafio, e o homem finalmente 
pula pelo círculo de facas, aterrissando 
com uma cambalhota do outro lado. A 
conclusão  da performance traz euforia 
a muitos que o observam, muitos gritos 
e aplausos se seguem à apresentação. O 
homem abre os braços e agradece ao pú-
blico. Alguns se aproximam para abraçá-
-lo e tocá-lo. Ele tira algumas facas do 
círculo de facas e introduz novamente 
no nariz. Nesse momento, a mulher que 
o acompanha pega uma sacolinha de 
pano e passa no meio dos observadores 
pedindo dinheiro, e a grande maioria das 
pessoas deposita alguma coisa para o ho-
mem, moedas e notas de pequeno valor.

Outro exemplo desse estilo de apresenta-

ção é o do grupo de mágicos no centro de São 

Paulo. Nesse caso, três homens se revezavam 

para atrair o máximo possível de pessoas ao 

redor do palco improvisado, executando tru-

ques de ilusionismo. Somente um deles parecia 

realmente ser experiente com as performances, 

cuja apresentação era o clímax do grupo e res-

ponsável pela grande concentração do público. 

A apresentação do grupo era cíclica; o artista 

habilidoso se revezava com os outros dois me-

nos experientes para atrair a massa durante 

a “troca” de plateia, já que, passado algum 

tempo, o grupo repetiria os mesmos truques 

de mágica. Assim como o artista que pulava as 

facas, os mágicos demoravam bastante tempo 

nas suas performances, aproveitando ao máxi-

mo a curiosidade do público para o desfecho 

da apresentação.

Assim, ainda que esses artistas “sensa-

cionalistas” apresentem uma profissionaliza-

ção adaptada, principalmente se comparada 

aos artistas mais experientes, eles conseguiam 

atrair uma enorme quantidade de espectadores.  
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Muitas vezes, os artistas mais populares conse-

guiam públicos significativamente maiores que 

os músicos de alto nível de profissionalização 

e grande qualidade de execução técnica. Des-

sa maneira, pode-se inferir que, no fenômeno 

dos artistas de rua, o nível de profissionaliza-

ção não interfere necessariamente no aumento 

da audiência e, consequentemente, na maior 

arrecadação financeira. Essas evidências tam-

bém trazem dúvidas sobre a definição do que 

é ser um artista profissional. Se, por definição, a 

profissionalização implica a habilidade, na ex-

periência e na arte como meio de subsistência 

do indivíduo, esses artistas podem ser conside-

rados profissionais, embora a sua arte não seja 

compreendida dessa forma pelo público. Essas 

performances não somente são consideradas 

amadoras, como os artistas são popularmente 

definidos como “loucos”, conforme os comen-

tários de algumas pessoas do público anotados 

nos diários de campo.

A última consideração sobre a catego-

ria “Arte” envolve a tendência de os artistas 

de rua dirigir sua atenção para o público, in-

teragindo constantemente com as pessoas no 

intuito de ter maior audiência. Em uma leitura 

preliminar, pareceu óbvio encontrar a causali-

dade para esses aspectos: interagir com o má-

ximo de carisma para arrecadar o máximo pos-

sível de dinheiro. Um exemplo dessa atuação 

foi o imitador de Elvis Presley que se apresenta 

na avenida Paulista. Em um certo momento da 

apresentação, ele modifica o repertório exclu-

sivo de músicas do Rei do Rock para cantar 

músicas mais populares, como a música Cama-

ro Amarelo da dupla Munhoz e Mariano, para 

chamar a atenção das pessoas que passavam 

no local. Conforme descrito no relatório:

Ao voltar às atividades, o imitador de El-
vis deixou de lado as músicas clássicas do 
Rei do Rock e passou a tocar algumas mú-
sicas populares, que tocam com frequên-
cia nas rádios e que têm grande apelo 
popular. As músicas sertanejas passaram 
a dominar o repertório do artista. Junta-
mente com as letras, o artista incorporava 
as danças típicas. Aparentemente, com 
essas músicas populares as pessoas fica-
ram mais interessadas na apresentação 
ou mesmo dedicavam maior atenção ao 
artista. Percebe-se que algumas pessoas  
até dançavam as músicas cantadas por 
ele, alguns de maneira mais tímida e ou-
tros de maneira mais ousada, geralmente 
garotas jovens em grupo.

Apesar de a maioria dos artistas observa-

dos utilizar essa estratégia de chamar a aten-

ção, foram relatados alguns que não realiza-

vam nenhum esforço para se comunicar com o 

público. Eles tinham orientação exclusiva para 

a própria performance e execução e, mesmo 

assim, muitos conseguiam arrecadar tanto di-

nheiro quanto os artistas de comportamento 

proativo. Em resumo, esse fenômeno evidencia 

uma das observações mais relevantes deste 

trabalho: a comunicação verbal direta com o 

público utilizada por vários artistas tem uma 

contrapartida negativa. O ato de pedir uma 

contribuição em dinheiro reforça uma percep-

ção comum nos relatos de que esses trabalha-

dores são pedintes e não artistas de fato. 

Ambiente

Todos os ambientes das apresentações obser-

vadas eram locais bastante movimentados, so-

bretudo as regiões centrais das cidades. Muitas 

das vias, como por exemplo a avenida Paulista, 
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eram bastante barulhentas, atrapalhando prin-

cipalmente os artistas musicais. Muitas vezes, 

com a passagem de carros e ônibus pela via, 

era impossível ouvir o som produzido pelos ar-

tistas, mesmo aqueles que utilizavam amplifi-

cadores de som como infraestrutura principal. 

Os ruídos atrapalhavam ainda mais os artistas 

que utilizavam o playback de melodia, normal-

mente a parte instrumental de uma música co-

nhecida tocada em uma caixa de som para o 

artista cantar ao vivo por cima. 

Muitos dos artistas improvisavam palcos 

para suas apresentações, utilizando geralmente 

um pano grande no chão ou um tapete demar-

cando o espaço da performance. Naturalmente, 

alguns tipos de arte demandavam uma prepa-

ração de ambiente maior do que outras. Por 

exemplo, a localização de uma bateria e de am-

plificadores de uma banda de quatro integran-

tes demandava um preparo muito maior do 

que o espaço demarcado para a atuação de um 

artista que se apresenta como estátua viva ou 

para a exposição de quadros de um pintor. Ain-

da assim foi possível notar uma preocupação 

grande de vários artistas em detalhar o am-

biente escolhido para a apresentação. Quadros, 

placas, altares, dentre outros objetos, compu-

nham os espaços observados, embora a maio-

ria não dedique muitos esforços cenográficos. 

Os pesquisadores relataram que o horá-

rio das apresentações interferia de algum  mo-

do na atenção do público para com o artista. 

Durante o dia, muitas pessoas que passavam 

pelos locais escolhidos pelos artistas estavam 

em horário de trabalho ou de almoço. Presume-

-se que, por estarem ocupadas ou preocupadas 

com outras questões, não prestavam muita 

atenção nos artistas de rua, demonstrando 

indiferença à presença deles. Durante a noite, 

no entanto, a disponibilidade do público para 

apreciar algum artista era muito mais natural. 

É possível supor que nesse horário a maior 

parte do público já havia cumprido seus com-

promissos de trabalho e, portanto, estaria mais 

relaxada e propensa a apreciar a performance 

dos artistas. Sendo assim, o horário de atuação 

dos artistas de rua influencia, de alguma ine-

quívoca, a atenção da audiência. 

Também foram identificadas algumas 

estratégias dos artistas de rua para atrair mais 

público. Um caso de destaque foi o dos mági-

cos do Centro de São Paulo. Por se tratar de 

truques de “ilusionismo”, essa arte dependia 

da proximidade do público ao redor dos artis-

tas. Assim, cada vez que os artistas precisavam 

aproximar a plateia para si, eles demarcavam 

com um jato de água disparado por uma gar-

rafa plástica o local onde as pessoas deveriam 

se localizar. Essa prática era acompanhada de 

gritos de incentivo dos artistas, pedindo a apro-

ximação de todos para melhor observar os tru-

ques, conforme descrito no relatório de campo:

Os mágicos utilizam jatos de uma gar-
rafa com água para demarcar o espa-
ço que as pessoas devem ocupar para 
formar o círculo de espectadores. É um 
meio que eles usam para aproximar ou 
distanciar o público, de acordo com a 
quantidade de pessoas que está obser-
vando em cada momento.

Esse exemplo mostra a importância da 

escolha do ambiente para uma boa execução 

do artista. Ainda assim, a questão mais im-

portante evidenciada pelas observações sobre 

a categoria de análise “Ambiente” envolve a 

diferença das performances em regiões mais 

populares e em regiões mais nobres das cida-

des observadas. Um exemplo clássico dessa 
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constatação foram as comparações entre as 

apresentações da avenida Paulista e do Centro 

histórico de São Paulo e os respectivos perfis 

do público nesses locais, independentemente 

do tipo de arte apresentada. Nas regiões mais 

populares, percebe-se um envolvimento maior 

do público com o artista. O público aparenta 

ser de classe de menor poder aquisitivo e tem 

maior propensão a contribuir financeiramente 

com os artistas. É possível supor que existe, 

nesse contexto, uma relação de identidade des-

sas pessoas com os artistas. Na observação do 

cantor William Lee, a cada vez que o intérprete 

discursava sobre a história de sua vida e as di-

ficuldades que enfrentou, o público, já atraído 

pela sua habilidade artística, mostrava-se mais 

interessado e sensibilizado com o artista. 

Essa dedicação, no entanto, não era per-

cebida em regiões mais nobres ou empresariais, 

como a da avenida Paulista. Embora também 

houvesse músicos que discursassem para os es-

pectadores entre uma música e outra, poucas 

pessoas pareciam prestar atenção no que eles 

diziam. Além disso, nas regiões mais ricas, era 

muito maior o contraste entre a aparência do 

público e a do artista. Esta é, provavelmente, 

uma das causas do nível maior de profissiona-

lização dos artistas da avenida Paulista, como 

a preparação de vestuário e de acessórios. Isso 

traz indícios de que os artistas têm maior cui-

dado com os detalhes cênicos nos locais mais 

ricos da cidade.

Público

O aspecto mais intrigante das observações 

com referência à categoria “Público” é a dife-

rença de comportamento nas diversas faixas 

etárias. Ao mesmo tempo que o público mais 

jovem se mostra mais receptivo às performan-

ces dos artistas, as pessoas idosas rejeitam as 

atividades dos profissionais, por vezes de ma-

neira ostensiva.  

Sobre a atitude dos mais jovens, quase 

todos os relatos abordam a grande admiração 

e o entusiasmo das crianças com os artistas, 

o que pode ser entendido como uma demons-

tração da curiosidade típica da idade. Como 

foram frequentes o relato da interação das 

crianças com os artistas e a atitude dos pais 

que encorajavam o divertimento das crianças, 

os pesquisadores concluíram que se tratava de 

um fato importante. Esse fenômeno ocorreu 

nos diferentes tipos de arte, inclusive nas es-

tátuas vivas, apesar de boa parte das crianças 

se assustar ao primeiro contato com esses in-

térpretes. Nas apresentações musicais, notou-

-se com maior intensidade essa relação, com 

crianças frequentemente dançando bem na 

frente dos artistas. 

O público jovem não se resumiu apenas a 

crianças, já que foram notados muitos adoles-

centes e jovens adultos, na faixa dos vinte anos 

de idade, nas observações. Muitos deles pas-

savam pelos locais devido à proximidade com 

shoppings e outros estabelecimentos de entre-

tenimentos próximos dos locais de observação. 

Apesar de muitos dos jovens não contribuírem 

financeiramente, a maioria absoluta desse pú-

blico tinha apreço e parecia reconhecer o tra-

balho dos artistas. 

Em oposição, os mais idosos pareceram 

ter uma aversão às apresentações dos artistas 

de rua, já que muitos não foram apenas indi-

ferentes às performances, mas demonstraram 

estar incomodados com elas. Isto era muito 

comum, por exemplo, em apresentações próxi-

mas a pontos de ônibus ou cafés, localizações  
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onde as pessoas tinham dificuldade de se afas-

tar do som dos artistas e eram obrigadas a ou-

vir a apresentação contra a própria vontade. 

Para identificar a opinião do público com 

relação aos artistas, era muito mais fácil para 

os pesquisadores avaliar as pessoas e os tran-

seuntes que estavam acompanhados, pois eles 

expressavam, aos seus pares, suas opiniões a 

respeito da arte, verbal e gestualmente. Esses 

casos  foram fundamentais para a identifi-

cação de interações muito amistosas e muito 

negativas do público em relação aos artistas. 

As reações das pessoas mais idosas, em sua 

maioria de reprovação, foram percebidas dessa  

maneira, ao afirmarem umas para as outras 

sobre a hipótese de que os artistas tinham 

dema siado tempo ocioso ou mesmo que eles 

deveriam procurar algum outro tipo de traba-

lho ou ocupa ção mais útil. Conforme descrito 

no Relatório 18:

No meio da observação, entrei na droga-
ria bem na frente da apresentação dos 
artistas para comprar um medicamento. 
A atendente me disse boa tarde e me 
perguntou o que eu desejava. Mostrei a 
receita, e ela pediu licença para ir buscar 
o medicamento. Enquanto ela anotava 
os códigos dos remédios que eu ia com-
prar, ela comentou com a farmacêutica 
do lugar:
– Aí, trabalhar com esse barulho tá di-
fícil hein... Esses caras não têm o que 
fazer não?
A farmacêutica parecendo concordar com 
a atendente, somente comenta: 
– “Batucada, né?”
Na fila para o pagamento, percebo que as 
pessoas que esperam junto a mim tam-
bém ficam observando os artistas, mas 
não mostram nenhuma reação.

Além do público mais jovem, as opiniões 

e os gestos mais amistosos foram observados 

nos horários noturnos, conforme já menciona-

do no tema ambiente. Na apresentação de uma 

dupla musical na avenida Paulista por volta 

das 19h, os artistas pareciam apresentar-se em 

um show aberto, algo semelhante a um happy 

hour, já que grande parte dos espectadores es-

tava conversando em rodas de amigos e como 

se estivesse em um bar. Eram também nessas 

ocasiões que os artistas mais aproveitavam 

para divulgar o seu trabalho, geralmente ven-

dendo produtos da sua arte. Esta é uma prática 

recentemente regularizada pela lei dos artistas 

de rua, conforme o artigo terceiro:

Art. 3º Durante a atividade ou evento, 
fica permitida a comercialização de bens 
culturais duráveis como CDs, DVDs, li-
vros, quadros e peças artesanais, desde 
que sejam de autoria do artista ou do 
grupo de artistas de rua em apresenta-
ção e que sejam observadas as normas 
que regem a matéria.4 

A venda desses produtos era, na maioria 

dos casos, a maior fonte de renda nas apresen-

tações dos artistas de rua, não somente com 

produtos físicos como CD´s e pinturas, mas 

também na divulgação de cartões para even-

tos. Constatou-se que, embora muitos artistas 

pedissem contribuições financeiras ao públi-

co durante a sua performance com uma caixa 

ou um chapéu destinado para a arrecadação, 

grande parte da renda deles era originada da 

venda de produtos. O fenômeno dos artistas na 

rua mostrou-se como uma “amostra grátis” ou 

propaganda de seus trabalhos, que poderiam 

ser contratados futuramente. 
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Um último ponto observado pelos pes-

quisadores no que se refere à categoria “Pú-

blico” tem relação com aparente classe econô-

mica e social. É importante relatar a existência 

de uma relação de identidade entre o público 

que aparenta ter menor renda e o artista que 

expõe as histórias pessoais de vida e de difi-

culdades. É bastante relevante o fato de que 

é o público com perfil mais simples que mais 

contribui financeiramente com o fenômeno 

“artistas de rua”, isto é, dá contribuições pe-

las performances  ao vivo desses profissionais. 

Foi observada, inclusive, a participação ativa 

de moradores de rua, que pareciam desfrutar 

das apresentações, por se tratar de uns dos 

poucos entretenimentos disponíveis gratuita-

mente na cidade. Os artistas de rua, por sua 

vez, pareciam bastante familiares com esse 

tipo de público, até mesmo mantendo conver-

sas com eles. 

Em contrapartida, além dos mais idosos, 

o público que teve mais atitudes de reprovação 

foi o as pessoas que aparentava ter maiores 

níveis de renda, considerando, dentre outros, 

seu vestuário. Além de não contribuírem fi-

nanceiramente, muitos mostravam desaprovar, 

verbal ou gestualmente, a atitude de se apre-

sentar nas ruas, gratuitamente e em horário 

comercial. Dessa maneira, além de possuir uma 

relação direta com o local de performance do 

artista, a renda do público também possui uma 

relação com o tipo de arte apresentada pelos 

artistas na rua. 

Interação

A categoria “Interação” abrange, de certa 

forma, todos as categorias anteriores, pois 

questões  envolvendo a “Arte” e /ou o “Ambien-

te” também estão presentes.

Ao final das observações e das análises, 

constatou-se que a maioria do público tem uma 

reação indiferente quanto às performances dos 

artistas de rua. É possível supor que isso se de-

va, em parte, ao fato de os artistas de rua se 

apresentarem regularmente nos mesmos locais, 

ambientes em que o público também frequenta 

diariamente. A partir dessa constatação, as ob-

servações dos pesquisadores concentraram-se 

nas pessoas que tinham alguma reação obser-

vável, fosse ela positiva ou negativa, sobre as 

apresentações dos artistas. 

A interação entre artista e público ocor-

ria de diversas maneiras, algumas mais explí-

citas, como no caso da dupla de cantores da 

avenida Paulista, que saía de seus locais de 

performance e ia falar pessoalmente com pes-

soas que a assistiam, ou na movimentação e no 

oferecimento de flores de uma estátua viva ao 

receber alguma contribuição em dinheiro. En-

tretanto, ao final das análises, foram relatadas 

várias ocasiões em que o comportamento ativo 

por parte do artista não resultou em maior ar-

recadação de dinheiro. Foi possível observar ar-

tistas bastante introvertidos, inclusive músicos, 

que recebiam muitas contribuições financeiras 

do público devido à admiração pela performan-

ce. As reações tímidas dos artistas eram nítidas 

até nos agradecimentos pelas “gorjetas” re-

cebidas. Em alguns momentos, a falta de uma 

expressão mais clara era compreendida como 

ingratidão por parte do público que contribuía. 

A passagem a seguir exemplifica essas reações:

O artista retribuía algumas vezes com um 
sonoro “Obrigado!”, ou com um gesto 
positivo com a cabeça. Entretanto, para 
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alguns espectadores, o artista não esbo-
çava nenhum gesto ou palavra de agra-
decimento. Muitas vezes, as gorjetas eram 
depositadas com bastante frequência e 
rapidez, e o artista nem tinha tempo de 
olhar para todos que contribuíam. Isso 
não aparentava ser desconsideração, mas 
uma característica da performance, pois 
em alguns momentos tocava de olhos 
fechados ou concentrado na execução da 
música. Ainda assim, era possível perce-
ber um leve sinal de desaprovação ou de 
desapontamento daqueles que não rece-
beram um agradecimento claro por parte 
do músico.

Ainda sobre a contribuição financei-

ra, foi possível perceber um certo ritual das 

pessoas ao assistirem à apresentação de um 

artista de rua. A maioria dos contribuintes pa-

rava de caminhar ao notar a performance do 

artista, prestava atenção na arte e somente 

deixava a gorjeta na hora de ir embora. Foram 

raríssimas as pessoas que deram dinheiro logo 

no início de sua observação ou que deixaram 

o dinheiro no local destinado sem parar para 

assistir à apresentação. 

Outro ponto importante na interação 

entre artista e público foi o uso de celula-

res smartphones por parte dos espectadores 

para gravar, por meio de fotos ou vídeos, as 

performances  dos artistas. Os artistas reagiram 

de maneira bastante natural a esse comporta-

mento. Muitos dos artistas faziam poses para 

o público nessas circunstâncias. Alguns deles 

chegaram a manifestar diretamente a recepti-

vidade a esse tipo de interação, informando as 

hashtags para encontrá-los nas redes sociais: 

Twitter, Facebook e Instagram, para estimular a 

divulgação de fotos e vídeos realizados durante 

as apresentações. Dessa maneira, a interação 

virtual demonstrou ser uma estratégia bastante 

utilizada para a divulgação dos trabalhos dos 

artistas de rua. 

Em relação à percepção do público sobre 

as dificuldades enfrentadas pelos artistas de 

rua, as pessoas aparentemente mais humildes 

eram as que mais contribuíam financeiramente 

pela performance a que assistiam. Entretanto, 

foi possível identificar outros perfis de público 

que demonstraram maior propensão a dar gor-

jetas para os artistas. Primeiramente, os turis-

tas, sobretudo em grande concentração na ave-

nida Paulista, surpreendiam-se facilmente com 

os artistas de rua, talvez pela novidade ou pelo 

caráter exótico de alguns deles. A maioria pa-

rava para prestar  atenção nas apresentações e 

contribuía com dinheiro. Outro perfil muito co-

mum de interação amistosa e com dinheiro foi 

de outras pessoas que aparentavam também 

praticarem alguma forma de arte. Essa suposi-

ção foi baseada nas roupas, nas longas conver-

sas que tinham com os artistas ou no fato de 

carregarem consigo um instrumento musical. 

Foi o que aconteceu com a dupla de percussio-

nistas que tocava na avenida Paulista e foi in-

terrompida por um saxofonista que, ao passar 

diante da apresentação, abriu a mochila e co-

meçou a tocar músicas juntos. Por fim, o último 

perfil de pessoas que mais contribuíam era o 

das que aparentavam estar fora do horário de 

trabalho ou em horário de intervalo. Os fuman-

tes eram um público relativamente frequente, 

pois são obrigados a sair dos prédios em que 

trabalham e ficar na calçada para fumar. 
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Conclusões                             
e considerações finais

Conforme a análise dos códigos extraídos das 

observações, percebe-se, em geral, a presença 

das seguintes relações dos artistas de rua:

• Ambiente versus Tipo de profissionalização 

do artista 

• Ambiente (horário) versus Interação (como 

arrecadação de dinheiro)

• Reação do público versus Pessoas em gru-

pos e Faixa etária

• Infraestrutura versus Profissionalização

• Dificuldades de execução versus Profissio-

nalização

• Tipos de arte versus Perfil da audiência

• Perfil de renda do público versus Forma co-

mo os artistas arrecadam dinheiro (ou perfil da 

audiência)   

 O fato de a maioria das observações ter 

sido feita com músicos demonstra o quanto o 

termo “artistas de rua” ainda é considerado si-

nônimo de “músico que busca a fama” ou de 

indivíduos que se apresentam nas ruas para 

complementar a renda. Como muitos artistas 

ainda utilizam a interação ativa como estraté-

gia para arrecadar dinheiro, muitos são vistos 

pela maioria da população como pedintes ou, 

no mínimo, como artistas pouco profissionais. 

Mesmo aqueles que adquiriram algum tipo 

de notoriedade, sobretudo nas redes sociais, 

não são vistos pelo público como verdadeiros 

profissionais, mas, no máximo, como pessoas  

construindo uma carreira artística. Pode-se 

dizer, portanto, que os artistas de rua, inten-

cionalmente ou não, possuem pouca visão de 

negócios, já que não aproveitam o potencial de 

visibilidade que possuem com o público para 

desenvolver novas estratégias para atrair mais 

audiência e ganhar mais dinheiro. 

O ambiente de apresentação dos artistas 

de rua sugere um choque de classes econômi-

cas e sociais, na medida em que pessoas que 

aparentam ser de classes de menor poder aqui-

sitivo são mais atenciosas com as performances  

e, inclusive, dão mais dinheiro para os artistas. 

Essa questão socioeconômica parece ser muito 

influente na vida dos artistas de rua, pois rela-

ciona-se também com o público de maior po-

der aquisitivo. Aqueles que são aparentemente 

mais “ricos”, vestidos com trajes sociais ou 

com roupas de marcas conhecidas, raramente 

oferecem atenção aos artistas. Algumas hipó-

teses para explicar esse comportamento são a 

pressa em locomover-se nas ruas da cidade, o 

medo de ficar parado na calçada e ser furtado, 

a dificuldade em apreciar a performance por 

causa do ruído ou mesmo a não percepção da 

apresentação dos artistas como um trabalho e 

sim como um pedido de esmola. 

A questão de classe também atinge os 

próprios artistas, pois existe uma certa eliti-

zação daqueles que já possuem alguma fama 

ou têm o trabalho divulgado em redes sociais 

e na mídia televisiva. Os artistas mais famo-

sos apresentam um comportamento diferente 

daqueles que são completamente desconheci-

dos. Alguns exibem, durante a apresentação 

nas ruas, reportagens, recortes de jornal e 

entrevistas impressas das quais participaram. 

Além disso, o fato de terem alguma visibilida-

de prévia parece influenciar a escolha do local 

de sua performance.

Percebem-se, assim, duas grandes carac-

terísticas que interferem diretamente na apre-

sentação do artista e no perfil da audiência: 

o local de atuação (se é movimentado ou não 
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e principalmente se é popular ou não) e uma 

adaptação da arte para o gosto popular (como 

o exemplo citado do “Elvis da Paulista” can-

tando músicas sertanejas). Alguns artistas utili-

zam estratégias para chamarem mais  atenção, 

como o suspense, a construção de uma grande 

expectativa para o ápice da apresentação ou 

mesmo a conversa direta com o público. De 

modo geral, essas ações ativas parecem ter co-

mo objetivo mais prender a atenção do público 

do que obter uma contribuição financeira. 

O trabalho dos artistas de rua se apre-

senta como uma manifestação democrática, 

pois abrange constantemente diversos perfis 

de pessoas, em situações cotidianas variadas 

e pode ocorrer em diferentes horários e locais 

da cidade. Para o artista, essa diversidade é 

importante para enriquecer o trabalho, quase 

intrinsicamente permeado por dificuldades. 

Conclui-se que a grande preocupação desses 

artistas não é somente trabalhar para obter 

uma renda de subsistência, mas utilizar as ruas 

como experiên cia para apresentações e, con-

sequentemente, para oferecer algum tipo de 

entretenimento para o público, ainda que este 

não o reconheça ou não aprecie o seu trabalho.  

Notas
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(3)  Disponível em: www.artistasnarua.gov.br. Acesso em: 31 jul2015.
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