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RESUMO

NOGUEIRA, Nilcemar. O Centro Cultural Cartola e o Processo de Patrimonializagdo do Samba
Carioca. 2015. 251 f. Tese. (Doutorado em Psicologia Social) — Instituto de Psicologia,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

O Centro Cultural Cartola, sediado no bairro da Mangueira, na cidade do Rio de
Janeiro, foi criado a partir da observacdo de que 0s processos de preservacdo de memoria, de
transmissdo da historia e dos saberes do samba carioca se encontravam profundamente
fragilizados pela engrenagem comercial e turistica a que foram subvertidos, principalmente
nos redutos tradicionais dessa expressdo cultural. Reconhecido como Ponto de Cultura, em
2005, o Centro Cultural Cartola foi proponente da candidatura do samba do Rio de Janeiro a
Patrimonio Cultural Imaterial Brasileiro e, desde entdo, vem trabalhando o protagonismo
social de sambistas, visando a sua afirmacdo social e a salvaguarda desse patrimonio, com a
implantacdo de uma politica de resgate, valorizacdo e difusdo dos bens registrados: Partido-
Alto, Samba de Terreiro e Samba-enredo. Desde 2009, passou a ser reconhecido como um
Pontdo de Cultura. Esta pesquisa de doutorado tem por hipétese central verificar o impacto da
politica de patrimdnio junto aos agentes de cultura popular e como esse fato vem possibilitar-
Ihes sua elevacdo a condicdo de protagonistas sociais da prépria historia, a fim de garantir-
Ihes direitos e a valorizacdo da identidade cultural que representam. Paralelamente, procurou-
se conhecer a implantacdo de um museu de memoria social, bem como levantar as principais
conquistas e dificuldades do CCC no cumprimento de sua missdo institucional, no que se
refere a preservagdo do samba carioca e as interferéncias sociohistéricas a que é submetido,
considerando-o como algo fluido e mutante. Parte essencial serd também verificar se o
discurso dos sambistas sobre sua arte e identidade mudou com a incorporagdo do conceito de
patrimonio. Ressalta-se que a implantacdo do processo de salvaguarda das matrizes do samba
do Rio de Janeiro que ndo esta dissociada dos seus criadores e das praticas socioculturais na
construcdo de acOes de preservacao, fomento e difusdo de bens titulados.

Palavras-chave: Samba do Rio de Janeiro. Patrimdnio Cultural Imaterial. Identidade Cultural.
Cidadania.



ABSTRACT

NOGUEIRA, Nilcemar. Cartola Cultural Center and the processo f recognition of Carioca Samba

as immaterial patrimony. 2015. 251 f. Tese (Doutorado em Psicologia Social) — Instituto de
Psicologia, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Cartola Cultural Center (CCC) heardquarters at Mangueira neighborhood, in Rio de
Janeiro. Its creation was aimed at strenghthening the preservation of the Carioca samba, as
well as the transmission of its history and knowledge, which have been weakened by policies
focused on the trade and the turism instead of the traditions of this cultural expression. Cartola
Cultural Center was awarded the Ponto de Cultura Prize in 2005 and it was the organization
that promoted Rio de Janeiro samba as a Brazilian Cultural Patrimony; since then, CCC
enhances the social role of the samba players, with the purpose of implementing a policy of
recovery and spreading of those intangible assets: Partido-Alto, Samba-de-Terreiro and
Samba-Enredo. Since 2009, Cartola Cultural Center is recognized as a Pontdo de Cultura
(Great Cultural Point). The working hypothesis of this doctoral research is to check the impact
of the patrimony policies on the popular cultural agencies: how these measures contribute to
the promotion and guaranteeing of their rights as well as the valorization of their cultural
identity as subjects that play a leading part in the society. At the same time, the research
deepened on the implementation of a museum of social memory, taking into account both its
achievements and difficulties in the frame of its institutional mission, especially on topics
related to the preservation of the Carioca samba and its constantly changing dynamics. Other
goal of the research was verifying whether the discourse of the samba players about their
performance and identity has changed within the incorporation of the concept of patrimony. It
is important to highlight that the keeping of the roots of the Carioca samba is linked to their
performers as well as to the socio cultural practices that take place in the frame of the actions
aimed at preserving, fostering and spreading these heritage assets.

Key words: Rio de Janeiro samba. Intangible Cultural Patrimony. Cultural Identity.
Citizenship
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INTRODUCAO

O processo de colonizacdo do Brasil deu-se em duas grandes frentes: a imigracdo de
escravos de varias nac@es africanas, entre os séculos XVI e XIX, e a imigracao europeia, que
culminou ap6s a abolicdo da escravatura, no século XIX (MOURA, 1983). Tal fenémeno
contribuiu para a desigualdade social e provocou uma diversidade étnica e cultural no Pais.

A preocupacao dos colonizadores portugueses imporem, na sociedade em formacéo,
uma cultura hegeménica eurocéntrica causou espoliacdo e estigma e marginalizou a memaria
ancestral africana, embora, a0 mesmo tempo, tenha fortemente influenciado a formagéo da
identidade afro-brasileira. No come¢o do século XX, no Brasil, era proibido praticar
abertamente toda cultura de matriz africana, num processo de discriminagédo social e racial.

No inicio dos anos de 1900, a reforma urbanistica da cidade do Rio de Janeiro,
instituida pelo prefeito Pereira Passos, entre 1903-1906, conhecida popularmente como
“Bota-Abaixo”, atendia claramente a interesses da elite, sendo um marco na divisdo de
classes, posto que forgou a migracdo do segmento pobre da populacéo para longe do centro da
cidade, sem que houvesse qualquer programa de remocdo (MOURA, 1983). As relacOes de
poder no periodo foram também marcadas pelo autoritarismo, incompativel com os ideais
republicanos.

A auséncia do poder publico nas areas populares favoreceu o fortalecimento da
economia informal, visto que negros e pobres precisaram criar uma estratégia de
sobrevivéncia e pensar novas possibilidades de moradia e de sustento. Periodo conhecido pelo
embelezamento do centro da cidade, dos grandes bulevares e dos imponentes edificios
erguidos, tem também como marco o surgimento das favelas — territério dos excluidos, mas
igualmente lugar onde ocorre a ressignificacdo dos sujeitos (MOURA, 1983).

O projeto urbanistico destruiu velhas construgdes, mas ndo destruiu os afetos, cabendo
as favelas e ao suburbio operarem, a par da caréncia material, como voz da resisténcia e das
forcas de transformacdo. Foi justamente nesses redutos que surgiu uma forte organizacéo
social, onde se desenvolveu um dos maiores nucleos social e comunitario: a escola de samba.

Organizado de forma simples e com raiz no bloco dos Arengueiros, de cujos
integrantes constavam Carlos Cachaca, Cartola e Zé Espinguela, o Grémio Recreativo Escola
de Samba Estacdo Primeira de Mangueira surgiu em abril de 1928 (CABRAL, 1996), com
poucos mas representativos integrantes, uma vez que, em sua maioria, eram compositores, por

exceléncia.
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Absorvendo os profissionais do samba, medida voltada para o carnaval
institucionalizado, a hoje Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira tornou-se uma
instituicdo do desfile do primeiro grupo e conta com mais de cinco mil integrantes que se
espalham por 34 alas. Contudo, seu gigantismo e sua politica, aos poucos, acabaram por
afastar seus criadores, num desprezo a propria memoria e de modo a manter-se distante da
comunidade fundadora, que vem perdendo legitimidade nas suas representacGes e forga no
campo de atuacao.

Dessa forma, ao se pensar a cena do samba carioca, logo vém ao pensamento 0s
segmentos responsaveis pela sua pratica (musica, canto, ritmo e danca) e os lideres que
conduziam 0s grupos e asseguravam a manutencdo das tradiges, mas que foram perdendo
autonomia, sem nenhuma escuta junto aos dirigentes das Escolas de Samba — o lugar, por
exceléncia, da socializacdo dos sambistas. Em outras palavras, na propor¢do inversa ao
crescimento das escolas e a propaga¢do do samba, seus legitimos representantes comecaram a
ter suas memorias apagadas, pelos novos “mandatarios” que querem escrever a historia das
Escolas a partir deles, como se ndo houvesse uma raiz, que, por anos, sustentou o tronco que
deu os frutos com que hoje eles se deliciam e se beneficiam. O depoimento do sambista

Tantinho® & ilustrativo do processo.

O que motivou essa decaida do samba foram os proprios diretores das escolas.
Comegou a chegar gente que nunca teve nada com o samba, 0 cara que nunca viu
samba, chega mandando, aproveita que é um local de pessoas humildes, pessoas
nem tdo esclarecidas e ai o cara toma conta. Paga uma, duas cervejas, vai chegando,
vai chegando, quando vocé vé, o cara tomou a escola. O que causou essa declinada
da escola, foi o pessoal que chegou de fora. NGs é que ndo fomos. A culpa nossa foi
deixar chegar ao ponto que chegou [...] a escola deixou-se levar por essa vaidade e
ndo incentiva 0s seus componentes realmente de raiz. Neguinho toma conta, daqui a
pouco ta cheio de sambeiro ai, cheio de sambeiro. Eu até fiz um samba pro
sambeiro. Quer ver?

Cheguei no samba, procurei pela Carola

Uma cabrocha nascida la na Mangueira

Me informaram que ela foi mandada embora

E ja ndo era mais nossa porta-bandeira

Na bateria ndo ouvi o reco-reco

Baniram o prato, a cuica e 0 agogb

N&o entendi nada, ndo vi minha rapaziada

No meio da quadra, quem apitava ndo era o Xango
(Cheguei no sambal)

Cheguei no samba, procurei pela Carola
Uma cabrocha nascida 14 na Mangueira

! Depoimento de Devanir Ferreira — Tantinho — compositor da Escola de Samba Estagdo Primeira de Mangueira,
concedido ao Projeto Memoria das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro, no Centro Cultural Cartola, em
25.04.2009.
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Me informaram que ela foi mandada embora

E j& ndo era mais nossa porta-bandeira

Na bateria ndo ouvi o reco-reco

Baniram o prato, a cuica e 0 agogb

Né&o entendi nada, ndo vi minha rapaziada

No meio da quadra, quem apitava ndo era o Xangd

Era um cara sem pinta de bamba que nunca viu samba, mas com capital
A frente da bateria, em vez da Maria, uma oriental

Os sambistas brigados, isolado no morro

E marginalizado inventou a escola

Fez do samba o seu grito de socorro

E hoje acolhe sambeiros, ilustres cartolas

Dessa maneira, este trabalho apresenta sua hipoOtese principal: ndo basta o
reconhecimento oficial de um bem cultural por parte do governo; é preciso mais do que isso: a
reafirmacdo do sujeito sambista pelo ganho simbdlico com o titulo de patriménio imaterial e
como forma de assegurar direitos basicos, desenvolvimento e inclusdo social.

As entrevistas realizadas demonstram que o reconhecimento real s6 sera concretizado
pela retomada de poder dentro dos espacos criados pelos detentores, lugares que foram
afastados do poder de decisdo, ou seja, 0s usos do patrimonio precisam beneficiar seus
criadores, que apresentam hoje maior conscientizacdo de sua representacdo social, e
possibilitar-lhes agenciar os usos da cultura de que sédo guardides. O foco do trabalho no
Centro Cultural Cartola (CCC) é importante porque ndao busca apenas manter a memoria das
tradicdes do samba, mas também problematizar a condicdo do sambista tradicional, diante da
sua posicdo recente como representante de um bem cultural patrimonializado e, a0 mesmo
tempo, cercado por relagdes de poder que envolvem diversas institui¢des, incluindo o Estado
brasileiro e a escola de samba.

Localizado dentro do mesmo espaco geografico que a Escola de Samba Estacdo
Primeira de Mangueira, 0 CCC nasceu de toda essa tensdo que se foi estabelecendo, no
sentido de os novos representantes ndo valorizarem o legado dos seus antecessores. Com
gestdo independente, constitui-se, fundamentalmente, em um lugar de memdria das matrizes

do samba?.

2 0 termo “matrizes do samba” refere-se as formas de origem do samba consideradas primérias, que sustentaram
e deram origem a varia¢es da musica e da danca - partido-alto, samba de terreiro e samba enredo, como
descrito no Dossié: “Os espagos destinados a pratica, socializagao e difusdo do samba [...] eram originalmente
chamados terreiros, lugar de encontro e celebragdo dos atores dos ‘guetos’, que ali cantavam e dangavam seu
samba livre, com as marcas de sua ancestralidade. Uma das modalidades de samba praticadas nesse lugar era o
samba de terreiro, que cantava as experiéncias da vida, 0 amor, as lutas, as festas, a natureza e a exaltagéo da
sua escola e do proprio samba. Praticavam também o partido-alto, nascido das rodas de batucada, no qual o
grupo marcava o compasso batendo com a palma da médo e repetindo versos envolventes que constituiam o
refrdo. No partido-alto o refrdo se repete e 0s versos que se seguem, improvisados, normalmente (mas ndo
necessariamente) obedecem ao tema proposto. E também o refrio que serve de estimulo para que um
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As atividades ali oferecidas giram em torno da valorizagcdo da cultura (popular e
erudita), da melhoria da autoestima dos sujeitos e da posic¢ao sociopolitica dos guardifes da
memoria do samba, visando ao fortalecimento da coletividade e ao bem-estar de muitos
jovens que vivem em vulnerabilidade social.

N&o cabe aqui narrar toda a histdria de sua constituicdo, mas, sim, apresentar um breve
historico e o papel que o CCC desempenha atualmente. Vale também destacar que a minha
condicdo de pesquisadora, neta de Cartola (compositor mangueirense) e Dona Zica
(importante lideranca feminina do samba carioca), e gestora do Centro Cultural Cartola,
coloca-me numa situacdo que poderia ser apontada como muito préxima do meu objeto de
pesquisa. N&o pretendo negar essa proximidade, mas afirmar que me encontro em posicao
privilegiada para estabelecer uma critica a respeito do processo de patrimonializacdo do
samba e do papel do CCC. Assim, considero que o fato de esta pesquisa ser realizada sob a
perspectiva de “dentro” ndo elimina seu carater académico ou critico; pelo contrério,
possibilita-me trazer dados que surgem justamente dessa condicéo.

Inconformados com o descaso acerca da memoria do samba e com a falta de respeito
gue testemunhavam na Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, eu € 0 meu irméo
Pedro Paulo Nogueira, netos de Cartola e de Dona Zica, tivemos de nos unir para fundar o
CCC.

Mas ndo foi somente o inconformismo que nos levou a criar tal projeto; varios foram
os fatores ai somados: 1) a histéria do samba sé atravessava o limite territorial de seus nucleos
na voz de jornalistas e pesquisadores; 2) as entrevistas prestadas, as fotos tiradas e o resultado
final raramente eram vistos pelos sambistas ou, quando apresentados, omitiam 0s nomes dos
guardides dessa memoria social; 3) as rapidas mudancas que passavam as escolas de samba,
ocasionadas pelo crescimento do numero de componentes, pela verticalizacdo do espetaculo e
pelas novas liderancas que surgiam nos grémios e nos redutos tradicionais do samba. Em

resumo, a cultura de resisténcia tinha perdido lugar para o poder econdmico e,

participante va ao centro da roda sambar e com um gesto ou ginga de corpo convide outro componente da roda
a ocupar o centro. A partir da estruturacao progressiva das escolas de samba, no final da década de 1920, criou-
se 0 samba- enredo, aquele em que o compositor elabora os seus versos para apresentacdo no desfile. Ao longo
do tempo, ele adquiriu caracteristicas proprias, como a capacidade narrativa de descrever de maneira melédica
e poética uma “historia” — 0 enredo — que se desenrola durante o desfile. De sua animag&o e cadéncia depende
todo o conjunto da agremiagdo, em termos de evolugdo e envolvimento harménico. O samba-enredo agrega
caracteristicas dos dois primeiros subgéneros descritos, como, por exemplo, a presenca marcante do refrdo e a
inclusdo, quase sempre nas entrelinhas, de experiéncias e sentimentos dos sambistas, desafiando a fria
objetividade de alguns enredos. [...] As trés formas de expressdo que mais intimamente se relacionam com o
cotidiano, com os modos de ser e de viver, com a histdria e a memoria dos sambistas [...] na vida das pessoas,
tendo, portanto, continuidade historica. (IPHAN, Dossié das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro: partido-
alto, samba de terreiro e samba-enredo. Brasilia, DF: Iphan, 2014, p. 15).
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gradativamente, os baluartes, as referéncias maximas, tinham suas vozes enfraquecidas; dai o
despertar do desejo da criacdo de um espaco de preservacdo de memoria. Inicialmente
denominada ZICARTOLA, nascia, em 2001, uma nova instituicdo que, logo depois, seria
oficializada como CENTRO CULTURAL CARTOLA (CCC) - Organizagdao Nao
Governamental (ONG), sem fins lucrativos, cujo objetivo partiu da preservacao da vasta obra
de Cartola para desdobrar-se na promog¢ao da cidadania, por meio da educagdo e da cultura,
objetivando motivar os jovens do Morro da Mangueira ¢ adjacéncias a identificarem os
valores positivos da sua comunidade; para isso, oferece oficinas de teatro, danga, musica,
poesia e eventos socioeducativos. Enfim, existe ali um investimento no “capital cultural”
como ponte para o desenvolvimento do individuo®.

No Centro Cultural Cartola o uso da cultura atende a uma finalidade maior: a
preservacao de conhecimentos tradicionais, que visa a manutencdo de valores facilmente
diluidos pelo efeito da globalizagdo. Tal propdsito esteve bem claro desde o inicio, ja que os
fundadores constatavam que a nova geracao surgida na Comunidade da Mangueira ndo tinha
conhecimento da historia do lugar e dos seus icones, mesmo que o territorio tenha servido de
referéncia cultural brasileira. Em consequéncia, poucos sdo os jovens moradores empenhados
em operar mudangas no caminho do empobrecimento (em varios niveis) a eles historicamente
reservado — mais um motivo para que o CCC buscasse investir nesses individuos, no sentido
de valorizagao do pertencimento e de assunc¢ao do protagonismo social.

A circulacdo global da cultura de massa, ou talvez por causa dela, fez emergir uma
diferen¢a local, com administracdo e investimento transnacional, cujos efeitos o CCC sabe
dispor a seu favor, de modo direto e objetivo. Ali o uso da arte e da cultura ndo sdo artefatos
meramente assistenciais, pois que o beneficio vem com a consciéncia de que, ao longo da
historia, houve a negacdo, pelo sistema sociopolitico e cultural, dos valores ancestrais das
comunidades excluidas, em geral composta por pobres, negros e, no caso do Brasil, por outros
grupos sociais, como, por exemplo, os indigenas, os nordestinos e os analfabetos.

Outra preocupacao eminente estd em oferecer acesso a diversidade, sempre cuidando
para que ndo haja perda da referéncia identitaria. Além disso, torna-se importante difundir a
identidade cultural como referéncia construida tanto para os grupos culturais, quanto para toda
a sociedade, fugindo ao sentido reducionista e estatico dessa representagao.

O Centro Cultural Cartola tornou-se territorio de possibilidade de visibilidade

midiatica como campo sociocultural de resgate e construcao de subjetividades alicercadas na

*Disponivel em: <http://www.cartola.org.br/apresentacao.html>. Acesso em: 2.02.2012.
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insignia de Cartola e na expressdo cultural samba, com o desafio de utilizagdo da cultura
como um dos recursos, para melhoria sociopolitica e econdmica da comunidade. Nas
palavras de Yudice (2004, p. 41), “ndo deixar representar-se sem consentimento [...] € ganhar
respaldo publico para salvaguardar esses direitos”.

Apesar de ter as metas definidas, a principal questdo estd em como chamar a atencéao
da sociedade para valorizagdo do samba enquanto uma expressdo cultural, ou seja, como
garantir acesso aos direitos sociais e a diversidade.

Além dessas indagacdes, o interesse por desenvolver esse tema também se deu pelo
despertar de varios pesquisadores sobre o processo de “patrimonializagdo do samba”,
exigindo, com fins de preservacdo, o registro da trajetéria do Centro Cultural Cartola e o
alcance desse direito politico. Assim, torna-se importante verificar como o CCC constituiu-se
como polo irradiador e modelo de um espaco de memoria social, considerando-se ainda a
importancia da questdo da identidade na construgdo da subjetividade e o fortalecimento dos
sujeitos. Serdo igualmente apresentados os marcos historicos da politica de patrimonio
imaterial, por meio do levantamento das iniciativas determinantes para a formulacao de leis e
implementacdo de acdes de salvaguarda do patriménio imaterial brasileiro, com os fatos mais
marcantes.

Quanto aos referenciais tedricos, busquei dialogar com os trabalhos encontrados nos
chamados Estudos Culturais, destacando-se Stuart Hall (2000; 2003; 2011) e nas Ciéncias
Sociais, principalmente George Yudice (2004), ambos autores que discutem a cultura como
recurso. A pesquisa bibliografica também abarcou temas sobre patriménio cultural, legislacéo
brasileira e patrimonio imaterial, utilizando trabalhos de Fonseca (2005), Falcdo (2004; 2011)
e Chuva (2004).

No que diz respeito aos aspectos metodoldgicos, este trabalho enfrentou o desafio de
se utilizar de fontes diversas. Paralelamente, recorreu-se como instrumento a pesquisa
documental, baseada nos relatdrios e documentos produzidos pelo Centro Cultural Cartola, e a
utilizacdo das fontes orais, a partir dos depoimentos dos que vivem o mundo do samba,
colhidos pelo CCC, no @mbito do Projeto Memdria das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro.
A documentacdo escrita é analisada em didlogo com os relatos gravados, tendo como foco a
metodologia da historia oral postulada pelo Centro de Pesquisa e Documentacao da Fundacéo
Getulio Vargas (CPDOC-FGV).

Para isso, este texto ficou dividido nos seguintes capitulos:
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O primeiro capitulo centra-se no processo de identificagdo dos sujeitos associados a
matriz africana. A negritude e a identidade negra estdo em destaque, uma vez que tais
conceitos perpassardo todo este trabalho de pesquisa, com énfase nas tradi¢cbes musicais.

O segundo capitulo dedica-se a comunidade da Mangueira, com dois principais
enfoques: a Estacdo Primeira da Mangueira e a trajetoria de seu fundador e do Centro Cultural
Cartola. Um breve resumo da vida de Cartola vem em destaque, a fim de compreender o
porqué de ele ser uma referéncia também como pessoa. S&o apresentadas duas trajetorias: a
luta de Cartola pelo préprio reconhecimento e a do CCC para manter-se existindo como
Instituicdo ligada ao samba; ambas sdo tomadas como exemplo de fidelidade aos seus ideais.

O terceiro capitulo refere-se a importancia da elevagcdo do samba carioca ao nivel de
Patriménio Imaterial do Brasil, os caminhos trilhados para essa consagracdo e os que faltam
percorrer. Trata também da trajetoria do CCC: como conviveu com as politicas de patriménio,
como foi afetado na sua missdo institucional por esta proposta, como estdo hoje os novos
desafios e as conquistas. Trata também do contexto das politicas de patriménio, o papel do
Instituto do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN) e o registro do samba do Rio
de Janeiro no Livro de Formas de Expressdo e a importancia do plano de salvaguarda dos
bens registrados.

O quarto capitulo centra-se na qualificacdo do samba, no sentido de desvelar a
identidade que o constitui, sob o ponto de vista dos seus criadores, ou seja, sera narrada uma
histéria ndo de fora para dentro, mas, ao contrario, de dentro para fora — e isso inclui
depoimentos de sambistas consagrados e de testemunhas vivas do mundo do samba. Dessa
forma, é possivel apresentar os dilemas da tradicdo e da modernidade no samba através das
narrativas e historias de vida dos sambistas entrevistados pelo Centro Cultural Cartola.

O quinto capitulo personifica 0 mundo do samba como protagonista da propria
histéria, uma vez que desvela, pelas vozes dos sambistas, suas lutas pela conquista da
cidadania. Registra novas competéncias e objetivos do CCC e faz uma andlise sobre o alcance
dessas metas. Enfatiza a possibilidade de trabalho na conjuncdo passado-presente-futuro,
guando se trata da integracdo das geracfes do samba e também do papel da figura feminina.
Aborda, por fim, o “problema” da profissionalizagdo do Carnaval e as relagdes entre as
Escolas de Samba e os processos que possibilitam, ao mesmo tempo, o agigantamento das
agremiacdes carnavalescas e a marginalizacdo dos seus componentes tradicionais.

A Concluséo assume a defesa do CCC em sua face Museu, numa contraposi¢do ao
que remete a denominagdo “museu”, e, portanto, no sentido de empoderamento, no que tange

a envergadura de uma instituicio museologica na responsabilidade de guarda de um
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patrimonio. Nesse sentido, o0 CCC coloca-se na condi¢cdo de desempenhar o papel de um
museu interativo, na concepgdo contemporéanea associada a essas instituicdes, fazendo uma

reflexdo em torno das dificuldades e as potencialidades desse novo desafio.
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1 ANCESTRALIDADE AFRICANA DA CULTURA E DA IDENTIDADE DO SAMBA

Valeu Zumbi!

O grito forte dos Palmares

Que correu terras, céus e mares
Influenciando a aboli¢do

Zumbi valeu!

Hoje a Vila é Kizomba

E batuque, canto e danga

Jongo e maracatu

Vem menininha pra dan¢ar o caxambu (bis)

06, 66, Nega Mina

Anastacia ndo se deixou escravizar
06, 66 Clementina

O pagode é o partido popular

Sacerdote ergue a taga

Convocando toda a massa

Neste evento que congraga

Gente de todas as ragas

Numa mesma emoc¢do

Esta Kizomba ¢ nossa Constitui¢do (bis)

Que magia

Reza, ajeum e orixas

Tem a for¢a da cultura
Tem a arte e a bravura

E um bom jogo de cintura
Faz valer seus ideais

E a beleza pura dos

seus rituais

Vem a Lua de Luanda

Para iluminar a rua (bis)
Nossa cede é nossa sede

e que o "apartheid" se destrua

(Rodolfo/Jonas/Luiz Carlos da Vila)*

*Kizomba, a festa da Ra¢a, samba enredo do Grémio Recreativo Escola de Samba Unidos de Vila Isabel, de
1988. Disponivel em:<http://letras.mus.br/vila-isabel-rj/473988/>. Acesso em: outubro de 2014.
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1.1 Diéspora africana

O processo historico da presenca do africano e de seus descendentes nas Américas tem
sua base na expansdo do colonialismo europeu e nas formas de incrementar as riquezas: o
comércio mercantilista e a acumulacdo primitiva de capital, tudo isso estimulado com a
realizacdo de um conjunto de relagcBes econémicas e sociais, baseadas na compra e venda de
mercadoria humana e na exploracao tanto dos indigenas como dos africanos.

Como afirma Ramos (2014), os africanos e seus descendentes submetidos a
escravatura, além da fung¢do econdOmica que exerciam no denominado “Novo Mundo”,
também deixaram suas impressdes na formacdo e na integracdo étnico-cultural dos povos e
civilizagBes que surgiram nas Américas ap0os a chegada dos europeus.

A énfase na didspora africana é para colocar especial atendimento ao processo de
dispersdo em que viveram os africanos durante a escraviddo que, no Brasil, teve inicio no
século XVI.

Lao-Montes (2007) assinala que a diaspora africana, como categoria geohistorica, por
um lado, significa um processo de longa duragédo, dentro do qual se constituem sujeitos
historicos, expressdes culturais, correntes intelectuais e movimentos sociais; e, por outro lado,
implica uma condigdo ora colonial (de opressdo em todas suas dimens@es: culturais,
socioeconémicas, politicas, epistémicas e existenciais), ora moderna como de agéncia
histérica e de autodesenvolvimento dos sujeitos da Africa moderna.

O interesse pelo estudo das civilizagbes africanas teve de esperar a abolicdo da
escravatura, pois, até aquela data, no negro s6 se via o trabalhador e ndo o portador de uma
cultura. O estudo de uma instituicdo e de um modo de producdo, de origens historicas, de
desenvolvimento, de valor econbmico somente preocupava aos filosofos ou aos cientistas.
Mas, quando o negro converteu-se em cidadao, outro problema foi deflagrado: saber se aquele
novo sujeito podia ou ndo integrar-se a Nagdo, ou seja, seria 0 negro “assimilavel”, no sentido
de ser capaz de converter-se em "anglo-saxao" ou “latino” dos pés a cabeca ou, pelo contrario,
possuia uma "cultura™ estrangeira, portadora de costumes diferentes e de formas de pensar
que impediam — ou, a0 menos, ofereciam sérios obstaculos — a sua incorporacgéo na sociedade
ocidental.

Roger Bastide (1974, p. 26) assinala que:
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Os navios negreiros transportavam a bordo ndo somente homens, mulheres e
criangas, mas ainda seus deuses, suas crencas e seu folclore. Contra a opressdo dos
alvos que pretendiam arrancar-lhes de suas culturas nativas para impor-lhes outra
cultura, os negros opuseram forte resisténcia, sobretudo nas cidades, onde podiam
reunir-se de noite e reconstruir suas comunidades primitivas. No campo, sua
resisténcia foi mais débil; sem divida, suas revoltas foram o depoimento de uma
vontade de escapar da exploracdo econdmica e do regime odioso de trabalho ao que
estavam submetidos.

O referido autor acrescenta que havia mais do que isso em suas revoltas: elas foram
também o depoimento da luta contra a dominagdo de uma cultura que lhes era estranha. N&o
surpreendem, pois, as marcas das civilizagdes africanas ainda tdo presentes no territério
americano.

O regime escravo dispersava membros da mesma familia, tornando impossivel toda
continuidade na vida de linhagens antigas. Também deixava em aberto um numero de rotas
verticais, tanto no interior da propria estrutura escrava como no interior da estrutura da
sociedade como um todo. Mas essas rotas de subida tdo sé estavam abertas para 0s negros que
aceitaram o cristianismo e os valores ocidentais e que, portanto, renegaram costumes e
crencas de seus antepassados. Tal fenémeno fez com que as civilizagbes africanas acabassem
por perder-se ou por esconder-se. Por outro lado, formaram, em todas as partes, suas proprias
comunidades, relativamente isoladas, no interior de uma Nacdo que sO lhes concedia um
estatuto de inferioridade e que lhes negava a integracdo. S&o, portanto, improprias as ideias de
auséncia de cultura para essas comunidades de negros e de cultura desintegrada. Para
permanecerem vivas, elas forjaram, efetivamente, uma cultura prépria, capaz de responder ao
novo ambiente socioespacial.

O projeto da diaspora como pratica de libertacdo e de construcdo de comunidade
multinacional baseou-se nas condic¢des de subalternizacdo dos povos afrodiaspéricos e em sua

luta histdrica pela resisténcia e pela autoafirmacéo.

1.2 Negritude e identidade negra

O conceito de raca tem sido empregado de diversas maneiras, segundo diferentes
contextos temporarios e espaciais. Cada momento historico e contexto nacional propGe, em
seus discursos hegemonicos, determinadas concepcdes de raga e agdes consequentes com essa

nogao.
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Segundo Arruti (2006), no Brasil, desde a década de 1930, quer no discurso
académico, quer no das instituicOes oficiais, cristalizou-se uma percepgdo dicotomizada de
separar os individuos de ascendéncia africana — designados negros e relacionados a ideia de
raca — daqueles de origem americana — designados indios e relacionados a ideia de etnia.

Enquanto, no primeiro caso, o enfoque estava centrado no aspecto fisico, conformado
como signo externo a partir da cor da pele, rasgos faciais, tipo de cabelo, etc., no segundo, o
ponto de analise associava-se a um contetudo cultural especifico, fundado em tradicdes
ancestrais”.

Como remarca Segato (2006), em outros paises, como nos Estados Unidos, o conceito
de raca associado aos negros ndo se desprendeu da ideia de um contetdo diferenciado e
substantivo de etnicidade, traduzido em costumes, crencas, formas de vida, visdes de mundo,
entre outros. No Brasil, entretanto, os conteudos étnicos dos negros foram esvaziados em
funcéo de uma apropriagdo do discurso da nacionalidade. Em um processo de expropriacdo
dos icones culturais dos subordinados, presente também em outros contextos nacionais, as
elites se folclorizam para incluirem, em seu pantedo, os simbolos apropriados. Dessa forma,
os ritmos afro-brasileiros (samba, maracatu, jongo, frevo, baido) foram transformados em
masica nacional, bem como as dancas e as religides, como a umbanda e o candomblé,
passaram a ser parte de um repertério de conteldos nacionais pertencentes a todos o0s
brasileiros e ndo de um patrimdnio cultural diferencial dos afrodescendentes.

A identidade objetiva apresentada através de caracteristicas culturais, linguisticas e
outras descritas pelos estudiosos é confundida, muitas vezes, com a identidade subjetiva —
maneira como o préprio grupo se define e ou € definido pelos grupos vizinhos. Nem sempre
esta claro, quando se fala de identidade, qual o critério escolhido para caracteriza-la:
identidade atribuida pelos estudiosos, por meio de critérios objetivos; identidade como
categoria de autodefinicdo ou de autoatribuicdo do préprio grupo; identidade atribuida ao

grupo pelo grupo vizinho.

® Partilho das concepcdes de raca exposta pelo historiador Ivaldo Lima, que diz: "Raca, neste texto, é utilizada
como um constructo sdcio-histérico-cultural, que é largamente aplicado pelas pessoas em suas relagdes sociais,
mesmo que do ponto de vista da biologia e da genética esta seja uma ideia desprovida de bases cientificas.
Raca, portanto, é aqui entendida como a maneira em que as pessoas se veem socialmente, hierarquizando
formas de cabelo, cor de pele, formato dos olhos e estrutura fisica.". LIMA, lvaldo Marciano de Franca. Entre
Pernambuco e a Africa: Histéria dos maracatus-na¢do do Recife e a espetaculariza¢do da cultura popular.
Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado em Histéria), Programa de Pés-Graduagdo em Historia, Universidade
Federal Fluminense, 2010, p. 269. Ja sobre Etnia concordo com as palavras de Kabengele Munanga, "Uma
etnia é um conjunto de individuos que, historica ou mitologicamente, tm um ancestral comum; tém uma
lingua em comum, uma mesma religido ou cosmovisdo; uma mesma cultura e moram geograficamente num
mesmo territdrio." MUNANGA, K. Uma abordagem conceitual das nogdes de raca, racismo, identidade e
etnia. Cadernos PENESB (Programa de Educagdo sobre o Negro na Sociedade Brasileira). UFF, Rio de
janeiro, n.5, p. 15-34, 2004, pp. 28-29.
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Conforme Andrade (2012), se o processo de construgédo da identidade nasce da tomada
de consciéncia das diferengas entre “nds” e “outros”, ndo ¢ possivel afirmar que o grau dessa
consciéncia seja idéntico entre todos 0s negros, considerando o0s contextos socioculturais
diferenciados. Partindo desse pressuposto, ndo € possivel confirmar a existéncia de uma unica
identidade cultural entre grupos de negros que vivem em comunidades religiosas diferentes,
como, por exemplo, os das comunidades de terreiros de candomblé, dos templos evangélicos
e das igrejas catolicas etc., sem esquecer da comunidade negra militante, altamente politizada
sobre a questdo do racismo, ou das comunidades remanescentes dos quilombos.

Para Andrade (2012), essa diversidade contextual advém de alguns fatores essenciais
na construgdo de uma identidade ou de uma personalidade coletiva, a saber: o fator historico,
o fator linguistico e o fator psicologico.

A identidade cultural perfeita corresponderia a presenca simultdnea desses trés
componentes no grupo ou no individuo. Mas isso seria um caso ideal, pois, na realidade, todas
as transi¢fes sdo constatadas, desde o caso ideal até o caso extremo da crise de identidade
pelas atenuacGes nos trés fatores distintivos. As combinacbes especificas deles oferecem
todos o0s casos possiveis, individuais e coletivos. Enquanto um fator interage plenamente,
outro tem um efeito muito fraco ou mesmo nulo, como aconteceu com a perda da lingua
materna na diaspora.

A consciéncia historica é mais forte nas comunidades de base religiosa,
por exemplo, nos terreiros de candomblé, gracas justamente aos mitos de origem ou de
fundacdo, conservados pela oralidade e atualizados através de ritos e de outras praticas
religiosas. A questdo da busca ou da crise da identidade ndo se colocaria nesse contexto. Nas
bases populares negras, sem vinculos com as comunidades religiosas de matriz africana, a
consciéncia histérica e, consequentemente, a identidade se diluiria nas questbes de
sobrevivéncia que toma o0 passo sobre 0 resto e pode desembocar num outro tipo de
identidade: a da consciéncia do oprimido economicamente e "discriminado racialmente. Na
militdncia negra ha uma tomada de consciéncia aguda da perda da histéria e,
consequentemente, a busca simbolica de uma Africa idealizada”, como alerta Munanga (2009,
p.133).

Quanto ao fator linguistico, a crise ndo foi total, pois nos terreiros religiosos persistem
algumas linguas de origem africana, com todo um vocabulario especifico, que servem de
comunicagdo entre 0s humanos e os deuses (orixas, inquices) e reforgcam o fator de identidade.
Nas outras categorias, foram criadas outras formas de linguagem ou comunicagdo como

estilos de cabelos, penteados e estilos musicais que sdo marcas de identidade. Algumas
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comunidades rurais negras isoladas teriam conservado estruturas linguisticas africanas
enriquecidas com vocébulos e expressdes de lingua portuguesa.

O fator psicoldgico, entre outros, levou a indagacdo de ser o temperamento do negro
diferente do temperamento do branco e se essa caracteristica constitui marca de sua
identidade. Tal diferencga, se existir, deve ser explicada, notadamente, pelo condicionamento
historico do negro e de suas estruturas sociais comunitérias, e ndo com base nas diferencas
bioldgicas, como pensariam os racialistas.

Sintetizando, a identidade de um grupo funciona como uma ideologia, na medida em
que permite a seus membros se definirem em contraposicdo aos membros de outros grupos,
para reforcarem a solidariedade existente entre eles, visando & conservagdo do grupo como
entidade distinta. Dentro dessa linha, chama atencédo o fato de que essa consciéncia identitaria
é passivel de sofrer tentativas de manipulacdo por parte uma ideologia dominante, quando
considera a busca da identidade como um desejo separatista, implicando um enfraguecimento
quanto as reivindicacgdes politicas.

Como toda construcdo é fruto de um processo atravessado pelo tempo, acerca da
construcdo da identidade negra, em particular, cabe questionar de que identidade se trata: da
identidade mitico-religiosa conservada nos terreiros religiosos? Da identidade do grupo
oprimido, que vacila entre a consciéncia de classe e a de raga? Da identidade politica de uma
“raga” afastada de sua participacdo politica na sociedade que ajudou a construir? Esta ultima,
caracterizada pela tomada de consciéncia da jovem elite negra politicamente mobilizada,
parece ser a mais problematica de todas; nela se misturam os critérios ideoldgicos, culturais e
raciais, e a luta por direitos.

No mesmo momento em que aumenta 0 interesse em recorrer aos conceitos de
identidade e de negritude no movimento negro contemporaneo da didspora, surgem davidas e
perguntas. Afinal, o que significam a negritude e a identidade para as bases populares negras e
para a militancia do movimento negro?

H& quem se pergunte se no Brasil seria possivel a identidade dos negros constituir-se
diferente da dos demais cidaddos. Outros chegam até a indagar se as ditas negritude e
identidade negra nédo refletem uma diviséo da luta de todos os oprimidos.

S@o duvidas e preocupacdes que merecem um esclarecimento, ou melhor, uma
discussdo. Uma perspectiva mais viavel seria situar e colocar a questdo da negritude e da
identidade dentro do movimento historico, apontando seus lugares de emergéncia e seus

contextos de desenvolvimento. Se, historicamente, a negritude é, sem ddvida, uma reacao
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racial negra a uma agressao racial branca, por que ndo entendé-la e cerca-la, sem, contudo,
usar dos mesmos mecanismos racistas do qual € consequéncia e resultado.

Para ser racista, coloca-se como postulado fundamental a crenca na existéncia de
“ragas” hierarquizadas dentro da espécie humana, ou seja, N0 pensamento de uma pessoa
racista, existem racas superiores e ragas inferiores. Em nome das chamadas racas, inimeras
atrocidades foram cometidas na humanidade: genocidio de milhGes de indios nas Américas,
eliminacdo sistematica de milhdes de judeus e ciganos durante a Segunda Guerra Mundial e
outras tantas agressoes particularizadas e, por isso mesmo, igualmente cruéis.

Como se ndo bastasse 0 antissemitismo, a persisténcia dos mecanismos de
discriminagdo racial na Africa do Sul, durante a Apartheid, vem somar-se a outros tantos nos
Estados Unidos, na Europa e em todos os paises da América do Sul, encabecados pelo Brasil,
numa clara demonstragdo de que o racismo ¢ um fato que confere a “raga” sua realidade
politica e social, ndo importando o continente. Se, cientificamente, a realidade da raca é
contestada, politica e ideologicamente esse conceito é muito significativo, pois funciona como
categoria de dominacdo e de exclusdo nas sociedades multirraciais contemporaneas
observaveis.

Em outros termos, poder-se-ia reter como traco fundamental proprio a todos 0s negros
(pouco importa a classe social) a situagdo de excluidos em que se encontram em nivel
nacional, implicando que a tdo buscada “identidade do mundo negro” se inscreve no real sob
a forma de “exclusdo” (Ser negro ¢ ser excluido). Por isso, sem minimizar os outros fatores,
ndo corro o risco ao afirmar que a identidade negra mais abrangente seria a identidade politica
de um segmento importante da populacdo brasileira, excluida de sua participacdo politica e
econdmica e do pleno exercicio da cidadania.

Quais seriam, fora do campo cientifico-académico, os interesses daqueles que falam e
escrevem sobre a identidade negra? Os interesses seriam, sem dudvida, ideologicos. O que
significa que a identidade negra ou afrodescendente ndo teria outra substancia a ndo ser as
relacfes politicas e econbmicas. Isso ndo quer dizer que outros aspectos importantes na
formacdo da identidade, como a historia, devam ser desconsiderados; ao contrario, a historia
escrita ou oral ndo se faz sem a memaria. Como aponta os trabalhos de Halbwachs (1968),
esse € um fendmeno construido coletivamente e sujeito a constantes reelaboraces. No caso
da populacéo negra brasileira, como de qualquer outra, a memoria é construida, de um lado,
por acontecimentos, personagens e lugares vividos por esse segmento da populacédo, e, de
outro lado, por acontecimentos, personagens e lugares herdados, isto é, fornecidos pela

socializagdo, enfatizando dados pertencentes a historia do grupo e forjando fortes referéncias
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a um passado comum (por exemplo, o passado cultural africano ou o passado enquanto
escravizado). O sentimento de pertencer a determinada coletividade estd baseado na
apropriacdo individual desses dois tipos de memoria, que passam, entdo, a fazer parte do
imaginario pessoal e coletivo (HALBWACHS, 1968).

Dois problemas s&o, dessa forma, colocados politicamente em relagdo a uma
identidade submetida & cor e a cultura, dentro do contexto brasileiro. Em primeiro lugar, tem-
se a espinhosa questdo de saber se 0s negros seriam capazes de construir sua identidade e sua
unidade baseando-se somente na pigmentacdo da pele e em outras caracteristicas
morfobioldgicas do seu corpo, numa sociedade em que a tendéncia geral é fugir da cor da pele
"negra”, de acordo com a pratica de embranquecimento, sustentada pela ideologia de
democracia racial fundamentada na dupla mesticagem bioldgica e cultural. Esse obstaculo da
cor rejeitada por alguns e reivindicada por outros teria sido resolvido pelo conceito de
“afrodescendéncia™®.

Partindo da verdade histérica de que a Africa é o berco da humanidade, qualquer
cidadao, pouco importando a cor da sua pele, teria o direito reivindicar sua afrodescendéncia.
Em segundo lugar, poderiam 0s negros construir sua identidade com uma cultura ja
expropriada, cujos simbolos fazem parte da cultura nacional? (PEREIRA, 1987 p.177-187).

Outro ponto a ponderar é o da participacdo dos negros na sociedade brasileira. Sente-
se um deslocamento ou, pelo menos, uma confusdo entre raca e classe. Aqui estd um dos
dilemas da questdo racial brasileira: os oprimidos brancos da sociedade nem sempre tém
consciéncia da exclusao politica e econémica do negro; além disso, parte deles é racista pela
educacao e pela socializacdo recebidas na familia e na escola. Raca e classe tornam-se entéo,
duas variaveis da mesma realidade de exploracdo, na estrutura de uma sociedade de classe
(PEREIRA, 1987, pp. 151-162).

Em nome dessa dialética entre raca e classe, alguns estudiosos de formacdo marxista
pensavam que a solugdo definitiva do racismo no Brasil sé viria com a transformacéo da atual
estrutura capitalista em uma estrutura socialista, mais igualitaria, ou seja, numa sociedade sem

classes sociais, em gue negros e brancos participam igualmente das decisfes politicas e da

® O historiador Ivaldo Lima produz um relevante debate acerca das problematizacées em torno dos conceitos de
"Cultura Negra", "Afro-brasileiro" e "Afrodescendente”. O referido autor entende que os termos que iniciam
com o prefixo "afro" ndo "definem de forma honesta o conjunto de praticas e costumes construidos, elaborados
e reelaborados por homens e mulheres nascidos (as) neste pais, que devem e precisam ser vistos (as) como
cidadaos e cidadas, com plenos direitos em tudo o que diz respeito a brasilidade". Lima prefere o uso do termo
"cultura negra": "Cultura, por se tratar de uma construcéo dotada de significados intimamente ligados com as
‘leituras’ do quotidiano. Negra, por entender que, devido a segregacao tacita a que foram impostos, os negros e
as negras constituiram praticas e costumes que expressam suas visdes de mundo, pontos de vista, memorias,
sociabilidades, dentre outras questdes” (LIMA, 2013, v. 01, pp. 50-51).
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distribuicdo do produto econémico (FERNANDES, 1966). Uma certa militincia negra
assumiu esse discurso, acreditou que a solucdo as suas mazelas logo viria com a
transformacéo da sociedade, dai talvez a explicacdo de sua indiferenca em relagéo as politicas
de acdo afirmativa em préatica nos Estados Unidos desde os anos 1960. Como explicar que a
palavra "cotas" sO explodiu da garganta do movimento negro explicitamente na marcha de
Brasilia de 1995, quando a politica de acdo afirmativa ja& dava resultados positivos nos
Estados Unidos havia quase 40 anos?

Os que pensam que a situacdo do negro no Brasil é apenas uma questdo econémica, e
ndo racista, ndo fazem esfor¢o para entender como as praticas racistas impedem ao negro o
acesso na participacdo e na ascensdo economica. Ao separar raca e classe numa sociedade
capitalista comete-se um erro metodoldgico que dificulta a sua anélise e os condena ao beco
sem saida de uma explica¢do puramente economicista.

Conforme Vicente (2012, p. 39):

A busca da identidade negra ndo é uma divisdo de luta dos oprimidos. O negro tem
problemas especificos que so ele sozinho podera resolver, embora possa contar com
a solidariedade dos membros conscientes da sociedade. Entre alguns dos seus
problemas especificos esté a aliena¢do do seu corpo, de sua cor, de sua cultura e de
sua historia, acarretando, consequentemente, o sentimento de ‘inferiorizagdo’ e de
baixa estima, a falta de conscientizag&o histérica e politica, etc.

Mungana (2009) assinala que pela busca de sua identidade, que funciona como uma
terapia do grupo, o negro, instrumentalizado, é capaz de despojar-se do seu complexo de
inferioridade e colocar-se em pé de igualdade com os outros oprimidos, condi¢cdo preliminar
para uma luta coletiva. A recuperacdo dessa identidade comeca pela aceitacdo dos atributos
fisicos de sua negritude antes de atingir os atributos culturais, mentais, intelectuais, morais e
psicoldgicos, pois o corpo constitui a sede material de todos os aspectos da identidade.

O referido autor frisa que a negritude, embora tenha sua origem na cor da pele negra,
ndo é essencialmente de ordem bioldgica. De outro modo, a identidade negra ndo nasce do
simples fato de tomar consciéncia da diferenca de pigmentacdo entre brancos e negros ou
negros e amarelos. A negritude e/ou a identidade negra se referem a historia comum que liga,
de uma maneira ou de outra, todos 0s grupos humanos que o olhar do mundo ocidental
“branco” reuniu sob o nome de negros.

Para Mungana (2009), a negritude ndo se refere somente a cultura dos povos
portadores da pele negra que de fato sdo todos culturalmente diferentes. Na realidade, o que

esses grupos humanos tém fundamentalmente em comum néo €, como parece indicar o termo
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negritude, a cor da pele, mas sim o fato de terem sido na historia vitimas das piores tentativas
de desumanizacdo e de terem sido suas culturas objeto de politicas sisteméticas de destruicao;
mais do que isso, tentou-se negar a existéncia dessas culturas, tal como, nos primordios da
colonizagdo, a Africa negra foi considerada como um deserto cultural, e seus habitantes como
0 elo entre 0 Homem e 0 macaco.

Segundo Vicente (2012), tomada de consciéncia de uma comunidade de condicéo
historica de todos aqueles que foram vitimas da inferiorizacdo e negacdo da humanidade pelo
mundo ocidental, a negritude deve ser vista também como afirmacdo e construcdo de uma
solidariedade entre as vitimas, saindo da condicdo de objeto e da aceitagdo passiva.

A negritude torna-se uma convocagdo permanente de todos o0s herdeiros dessa
condicdo para que se engajem na restituicdo dos valores de suas civilizacGes destruidas e de
suas culturas negadas. Vista desse angulo, para as mulheres e 0os homens descendentes de
africanos no Brasil e em outros paises do mundo, ainda existe a luta para reconstruir

positivamente sua identidade e, por isso, um tema atual.

1.3 Discuss0es acerca da identidade negra

Stuart Hall (2011), em seu trabalho, inclina-se claramente pela visdo construtivista.
Para ele, a identidade ndo € algo que “se tem” e ndo se refere a um nucleo duro e imutavel,
mas que se constroi estratégica e posicionalmente frente a outro constitutivo. Nesse sentido, o
conceito de identidade proposto por Hall distancia-se do dos essencialistas que consideram
gue a identidade nasce da unidade naturalmente constituida, assinalando o nucleo estavel, do
principio ao fim, desdobrando-se sem mudancas através de todas as vicissitudes da historia,
idéntica a si mesma ao longo do tempo. Hall quebra esse modelo e propde a identidade nédo
como conjunto de qualidades predeterminadas, mas como uma construcdo nunca acabada,
aberta a temporalidade, a contingéncia, uma posicionalidade relacional sé temporariamente
fixada no jogo das diferencas. “Ela permanece sempre incompleta, esta sempre ‘em processo’,
sempre ‘sendo formada’” (HALL, 2011, p. 38).

As identidades tém a ver com as questdes referidas ao uso dos recursos da historia, da
lingua e a cultura no processo de devir e ndo de ser; ndo “quem somos” ou “de onde viemos”,

mas em que “poderiamos converter-nos”, e como “poderiamos representar-nos”.
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Assim, a identidade é compreendida dentro do contexto semantico ou historico em que

emerge e se constroi.

A identidade, nessa concepgdo sociologica, preenche o espago entre o ‘interior’ e o
‘exterior’ — entre 0 mundo pessoal e o mundo publico. O fato de que projetamos a
“nds proprios” nessas identidades culturais, a0 mesmo tempo que internalizamos
seus significados e valores, tornando-os “parte de n6s”, contribui para alinhar nossos
sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que ocupamos no mundo social e
cultural (HALL, 2011, p.11- 12).

No que se refere a identidade negra, Sodré (1983) assinala que ela é entendida como
construcdes maltiplas, social e historicamente (re)construidas com base em matrizes africanas
e nas relagBes socioculturais, politicas e historicas que se deram a partir dos ancestrais
africanos trazidos para o Brasil.

Segundo Munanga (1999), o negro, desde que foi trazido ao Brasil, escravizado, ficou
reduzido a uma situacdo de oposicdo ao branco.” Com isso, o branco ou aquilo que se
relaciona a ele é apresentado como algo bom e harmonioso, enquanto as coisas relacionadas
ao negro sdo vistas como negativas e mas. A identidade afro-brasileira ou identidade negra
passa, necessaria e absolutamente, pela negritude enquanto categoria sociohistorica, € ndo
bioldgica, e pela situacdo social do negro num universo racista. Enquanto processo, essa
identidade se constrdi paralelamente a identidade nacional brasileira plural, num pais cuja
mesticagem & inegavel.

Pensar questdes relativas a presenca de africanos e seus descendentes no Brasil, bem
como nos lugares destinados para suas praticas sociais e nas memdrias construidas sobre suas
presencas, implica pensar no processo de construcdo de mentalidades na sociedade brasileira,
na projecdo de uma ideia de nagdo e de cultura nacional como de identidades dai decorrentes.
Esse processo de construcdo efetuou-se e perpetua-se por meio de narrativas que sdo
historicamente formuladas.

Existir enquanto cidaddos nacionais implica identificar-se no conjunto de
referéncias culturais apresentadas através de discursos da historia e da cultura nacional,

marcados pela homogeneizacdo das expectativas, valores e atitudes culturais, tendo em vista

" Quanto as oposicdes entre as construgdes identitarias de branco e negro, dividir e classificar significa, neste
caso, também hierarquizar. E a mais importante forma de classificacdo é aquela que se estrutura em torno de
oposicdes bindrias. O filésofo francés Jacques Derrida afirma que "as oposi¢des binarias ndo expressam uma
simples divisdo do mundo em duas classes simétricas: em uma oposicédo binaria, um dos termos é sempre
privilegiado, recebendo um valor positivo, enquanto o outro recebe uma carga negativa" (DERRIDA apud
SILVA, 2000, pp. 82-83).



30

as idealizagcOes propostas. Como argumentou Benedict Anderson (2008), a identidade
nacional é uma “comunidade imaginada”.

Hall identifica o Sujeito P4s-Moderno como um individuo fragmentado, composto de
varias identidades, por vezes contraditorias e mal resolvidas, em um processo de identificacdo
mais provisorio, variavel e efémero. Sujeito que assume identidades multiplas em diferentes
momentos, que traduz e sintetiza referenciais diversos, em composi¢des, por vezes,
inteiramente novas, impensadas e imprevisiveis.

A ideia de uma homogeneidade traz consigo, normalmente, um processo de
subordinacgdo, de exercicio de poder de certo grupo que opera 0S conceitos e as praticas
oficiais da sociedade em detrimento de outros grupos, subordinados e inferiorizados no
quadro das referéncias culturais e das decisdes e defini¢des. E ainda Hall quem afirma que “as
identidades nacionais ndo subordinam todas as outras formas de diferenca e ndo estéo livres
do jogo de poder, de divisbes e contradicdes internas, de lealdades e de diferencas
sobrepostas”. No quadro do que ¢ identificado como cultura nacional, tem-Se, pois, de estar
atentos para a complexidade de sua constituicdo e reconstituicdo, que implicam na
diversidade, pluralidade. As culturas nacionais devem ser vistas como tdo complexas e
diversificadas quanto os individuos que as compdem, ¢ a ideia de “Culturas Nacionais”
contribui para “costurar” as diferengas numa Unica identidade (HALL, 2011, p. 65).

Formado por uma diversidade étnica muito grande, em que cada um dos
segmentos consagrados — indios, brancos e negros — traz, em seu contexto, desdobramentos de
grupos culturais que potencializam muitos devires, a realidade da nacdo brasileira expde
contextos extremamente plurais de referéncias culturais, fundindo-se em novos agrupamentos
culturais, mas também conservando tracos referenciais antigos e longinquos, em ambiente
onde a tradicdo e a inovacdo dialogam permanentemente, em fusdes e rupturas, acréscimos e
exclusoes.

Dai a necessidade, sempre reposta, de passar a ideia de identidade nacional brasileira,
monolitica, homogénea, para a ideia de Identidades Brasileiras, de Culturas Brasileiras, que
devem ser pensadas como resultantes de conflituosos encontros desenvolvidos ao longo de
500 anos.

Tais identidades, constituidas em processos onde valores, crencas e costumes
sintetizaram-se em novos desdobramentos residuais, e sobrevivéncias, inovam-se, reforcam-se
ou sdo recalcadas na emergéncia de nova correlagdo de forcas, reconfigurando exercicios e
praticas culturais. Encontram-se em permanente processo de renegociagdo com outras

culturas, principalmente se forem considerados o processo de colonizacédo e o da globalizacédo
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atual, o qual, por um lado, torna mais dificil a conservacdo de identidades culturais, num
movimento em dire¢cdo ao hibridismo, mas, por outro, também reforca movimentos de

preservacdo de tradicdes, embora de forma elas venham interpretadas sob novas concepgoes.

1.4 Tradig¢bes musicais afro-brasileiras: encontros, fusdes, cruzamentos e hibridagdes

Os estudos contemporaneos de orientacdo etnomusicoldgica tém buscado enfatizar a
importancia de nogdes como o hibridismo (fuséo, cruzamento, interconex&o) ao enfocarem as
tradicdes musicais afro-brasileiras como objeto de estudo. As pesquisas tém procurado
perceber tais tradicdes culturais (muitas vezes locais) inseridas na dinamica de um mundo
globalizado, e ndo como formas puras, afastadas dessas relagdes de interconexao.

Considerando isso, a no¢do de hibridismo pretende também posicionar-se contra as
concepcdes essencialistas da identidade (CANCLINI, 2003).

De acordo com as consideracBes de Hall (2003, p. 343), as formacdes culturais dos
povos da diaspora negra resultam de um encontro complexo de tradicGes, o que revela o
carater hibrido dessas formas. A partir disso, e pensando também o samba enquanto parte
dessa cultura popular negra a que se refere Hall, acredito ser necessario incluir aqui alguns
pontos do debate sobre as questdes do hibridismo e, com isso, situar um posicionamento na
discussdo desses processos no ambito das pesquisas etnomusicoldgicas.

Garcia Canclini prop6s a nogdo de hibridagdo na tentativa de buscar uma ferramenta
tedrica para a compreensao das fusdes culturais na América Latina, focalizando os processos

de hibridacdo enquanto objeto de estudo.

Entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas
discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas. Cabe esclarecer que as estruturas chamadas discretas foram
resultado de hibridagdes, razdo pela qual ndo podem ser consideradas fontes puras
(CANCLINI, 2003, p. 19).

Para Canclini (2003), o conceito de hibridagédo possibilita uma interpretagdo das
culturas latino-americanas que contemple as diversas fusfes entre o culto, o popular e o
massivo. Dentro do debate sobre as mudancas culturais observadas com a globalizacéo, o

autor chama atengédo para uma interpretacdo que considere o fato de que:
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O culto moderno inclui, desde o comego deste século, boa parte dos produtos que
circulam pelas industrias culturais, assim como a difusdo em massa e a reelaboragéo
que os novos meios fazem de obras literarias, musicais e plasticas que antes eram
patriménio distintivo das elites. A interagdo do culto com os gostos populares, com a
estrutura industrial da producéo e circulacdo de quase todos os bens simbélicos, com
os padrdes empresariais de custo e eficacia, estd mudando velozmente os

dispositivos organizadores do que agora se entende por “ser culto” na modernidade
(CANCLINI, 2003, p. 62-63).

O trecho citado aborda apenas um dos varios exemplos que o autor utiliza para
demonstrar a complexidade de cruzamentos entre o que ele define como o culto, o popular e o
massivo. Nesse sentido, o estudo dos processos de hibridagdo prop6e uma interpretacdo da
cultura que ndo pode mais ser pensada através dos pares de oposicdo estabelecidos entre
tradicdo-modernidade, centro-periferia, local-global (CANCLINI, 2003). Em uma perspectiva
semelhante, Hall também enfatiza que a cultura popular ndo se reduz a explicacdes por meio

de oposicdes como: alto-baixo, auténtico-inauténtico, resisténcia-cooptagao.

A proliferacdo e a disseminagdo de novas formas musicais hibridas e sincréticas ndo
podem mais ser apreendidas pelo modelo centro/periferia ou baseada simplesmente
em uma nogao nostalgica e exdtica de recuperacdo de ritmos antigos. E a historia da
produgdo da cultura, de musicas novas e inteiramente modernas da didspora — é
claro, aproveitando-se dos materiais e formas de muitas tradicGes musicais
fragmentadas (HALL, 2003, p. 38).

Ambos o0s autores atentam, porém, para as relacdes de poder devem ser consideradas
guando se trata dos processos de hibridacdo. Ao pensar sobre as formacdes culturais latino-
americanas, had de se considerar as desigualdades de poder envolvidas no encontro de
diferentes tradicBes musicais. Portanto, ao discorrer sobre o carater hibrido das formas da

cultura popular negra, Hall faz a seguinte ressalva:

N&o se quer sugerir aqui que, numa formacdo sincrética, os elementos diferentes
estabelecem uma relacéo de igualdade uns com os outros. Estes sdo sempre inscritos
diferentemente pelas relacdes de poder — sobretudo as relacGes de dependéncia e
subordinacdo sustentadas pelo prdprio colonialismo (HALL, 2003, p. 34).

Para Garcia Canclini, outra preocupacdo aparece em relacdo as situacbes que
envolvem desigualdade de poder nos processos de hibridacdo como, por exemplo, a
necessidade de se atentar para aqueles elementos que resistem ou mesmo que se perdem ao

longo das fusoes.

E atil advertir sobre as versdes excessivamente amaveis da mesticagem. Por isso,
convém insistir em que o objeto de estudo ndo é a hibridez e, sim, os processos de
hibridacdo. Assim é possivel reconhecer o que contém de desgarre e 0 que ndo chega
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a fundir-se. Uma teoria ndo ingénua da hibridacéo é inseparavel de uma consciéncia
critica de seus limites, do que ndo se deixa, ou ndo quer ou nao pode ser hibridado
(CANCLINI, 2003, p. 27).

Isso implica dizer que pensar os processos de hibridacdo como uma possivel
ferramenta para a interpretacdo dos encontros culturais ndo significa necessariamente elogiar
ou exaltar o hibridismo. De fato, ha que se considerar que as mudancas culturais observadas
na pés-modernidade tém possibilitado o “descentramento de antigas hierarquias e de grandes
narrativas” (HALL, 2003, p. 337).

Vale citar alguns aspectos apontados por Carvalho (2003; 2004) para uma reflexdo
sobre a questdo do hibridismo, principalmente no que se refere as tradicdes musicais afro-
brasileiras.

De acordo com Carvalho (2003), a0 mesmo tempo em que se vive um momento de
descolonizacdo e de luta antirracista no Novo Mundo, tém crescido demasiadamente a
exploracdo comercial das artes performaticas de tradicGes afro-brasileiras. O autor relembra a
participacdo do bloco afro Olodum no disco de Paul Simon, apontando esse encontro como
uma das tantas formas da world music, ao “estabelecer vinculos com as tradi¢des africanas
através de estruturas empresariais de cooperacdo muito desiguais e especificas”
(CARVALHO, 2003, p. 8).

Segundo Carvalho (2003, p. 12), esse tipo de encontro €, em geral, designado como
canibalismo musical: “Quando interessa a trajetoria de um determinado compositor ou de um
grupo ‘exotizar’ sua musica, sempre pode buscar canibalizar algo, porém, depois, sua
trajetoria segue por sua propria conta”. O tratamento dado a musica de Olodum no disco de
Simon — “uma citagdo de um bloco percussivo sem se misturar com as demais partes da
cangdo” — transformou profundamente as finalidades estéticas que tinha a musica do grupo
antes desse encontro (CARVALHO, 2003, p. 9). O encontro realizado entre Paul Simon e o
Olodum mostrou que, ao adentrar no mundo ocidental, as mdsicas de tradicdes afro-
brasileiras sdo transformadas em fetiche cultural (CARVALHO, 2003, p. 5).

A exploracdo comercial das tradicdes musicais afro-brasileiras ndo tem sido observada
somente na relagdo Primeiro-Terceiro Mundo. No Brasil, também é notavel o crescente
interesse da indudstria do entretenimento com relacdo as artes performaticas dessas tradigdes.
Ao constatar que muitos etnomusicélogos tém assumido o papel de mediadores entre 0s
grupos musicais e a industria cultural, ou até mesmo se transformado em produtores culturais
dos grupos que pesquisam, Carvalho (2004) questiona o uso da nogédo de hibridismo e traz a

discussdo para o0 ambito das questfes éticas na pesquisa etnomusicologica:
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E até certo ponto também nos, pesquisadores, estamos agora produzindo uma
legitimac&o ideologica (disfargada de teoria) dessa mercantilizagdo sem precedentes,
no momento em que enfatizamos os processos de negociacdo, fusdo e hibridismo
das culturas tradicionais sem mencionar as monumentais desigualdades econémicas
de acesso as esferas de poder e decisdo, quase sempre desfavoraveis as comunidades
indigenas e afro-brasileiras (CARVALHO, 2004, p. 74).

No entanto, além de apontar a questdo da espetacularizacdo das tradicdes afro-
brasileiras, Carvalho (2004, p. 75) também atenta para o que ele define como uma nova forma
de canibalismo musical: situa¢Ges em que o pesquisador (etnomusic6logo) “se apropria da
arte performatica que pesquisou e se mascara de artista nativo”, reunindo a sua funcao de
mediador com a de artista antropofagico. Segundo o autor, vem crescendo a participacdo de
pesquisadores como artistas performéaticos (com frequéncia descontinua) nesses grupos, e
observa-se até mesmo algumas situacbes em que 0 pesquisador cria um grupo proprio para
realizar a performance das tradi¢des afro-brasileiras que ele pesquisa (CARVALHO, 2004, p.
75).

Carvalho (2004, p.77) aponta para a crescente formacdo de grupos de tradigOes
musicais afro-brasileiras (maracatu, jongo, capoeira, congado etc.) nas capitais do pais,
constituidos essencialmente por individuos brancos, de classe média, e em grande parte,
universitarios. Talvez por isso, como no caso do maracatu, esses grupos sdo muitas vezes
denominados como “maracatu universitario”. Frente a essa constatacdo, Carvalho (2004)
busca um aprofundamento da discusséo sobre certos usos das manifestacdes culturais afro-

brasileiras, chamando atencdo para a problemética em torno da questéo racial no Brasil:

Como hipétese inicial, é possivel que esse novo canibalismo tenha surgido agora
talvez como sintoma de que o fosso de classe e racial no Brasil cresceu ainda mais
nas Ultimas décadas, tornando-se quase um esquema estrutural de segregagdo
implicita. Quem sabe, a classe média branca que solicita e necessita de
pesquisadores para performar para ela tradicdes musicais e coreograficas “nativas”
ja ndo suporta a proximidade fisica e simbolica dos verdadeiros nativos em seus
espacos de convivéncia e sociabilidade (CARVALHO, 2004, p. 76).

O debate sobre os processos de hibridacéo, troca cultural ou fusdo precisa considerar
as relacOes de poder existentes, em especial, no caso, as desigualdades sociais que envolvem
esses procedimentos. A expropriacdo das tradicOes afro-brasileiras com finalidade de
entretenimento (onde os produtos sdo descartados muito rapidamente) tem consequéncias
profundas na vida das comunidades de onde se originaram essas tradices (CARVALHO,

2004), como serd discutido com a espetaculariza¢do do samba.
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1.5 Ancestralidade africana e a musica

Conforme varios estudiosos, dentre eles Hall (2000), a ancestralidade € um traco
comum que se pode estabelecer com a maior parte das diversas culturas existentes em Africa.
Os ancestrais, além disso, parecem estabelecer a ligacdo entre estes homens e mulheres do
mundo contemporaneo com a Africa mitica, quase em uma ligacéo simbélica com o Gtero da
mée.

Uma das marcas da ancestralidade africana no Brasil € o samba, tendo como ancestral

0 batuque africano. Lopes explica que ancestralidade € essa.

E, no amplo territorio em que se localizam os povos Bantos, quase toda a Africa ao
sul da linha do equador (linha imaginaria que divide ao meio, horizontalmente, o
planeta Terra) predomina um tipo de musica e danca que foi fundamental para o
nascimento do samba brasileiro (LOPES, 2015).

O interessante, como ressalta Lopes (2015), é que a mdsica servia a danca e vice-

versa, até expandir-se por todo o territério nacional e tornar-se Patriménio Imaterial do Brasil.

Falamos “dan¢a” porque, na tradigdo dos africanos bantos, como entre grande parte
dos povos tradicionais — aqueles em que 0s conhecimentos se transmitem oralmente
— a masica nasce para acompanhar a danga, a qual precisa da muasica para existir
(ibidem).

No comeco do século XX o samba comecou a expandir-se fortemente no Rio de
Janeiro, entdo capital do Pais. Teve como fonte inspiradora negros vindos pelo mar da Bahia,
onde existia a maior descendéncia de negros iorubas, que na capital se estabeleceram na
regido do Cais do Porto. O samba no Rio comegou a aperfeicoar-se e a delimitar-se como
género musical com a chegada de negros bantos, vindos, por terra, do Vale do Paraiba.

Na passagem para o Século Vinte, na cidade do Rio de Janeiro, entdo Capital
Federal, sob a influéncia da industria fonografica (a das “gravadoras”, produtoras e
vendedoras de discos com musicas gravadas); e do advento e expansdo das
emissoras de radio, o Samba comecou a ganhar a forma com que hoje o
conhecemos.

O mais importante desse momento € que, nele, o que eram apenas “corinhos”,
refrdos destinados a animar as dangas, foram se estendendo, abordando temas,
contando casos, expressando juras de amor. E, ai, o simples “batuque” toma a forma
de cancdo, que é a poesia lirica ou satirica, apoiada em uma melodia e feita para ser
cantada (LOPES, 2015).

3
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O primeiro samba a fazer sucesso, Pelo Telefone, gravado em 1917, era considerado
um samba-maxixe. Historicamente 0 maxixe € a fusdo da Polca europeia com a Habanera
cubana. A mudanca de territorio e a perseguicao sofrida pelos praticantes do samba, gestado
nas camadas pobres e de populacdo negra, impuseram mudancas em suas praticas e
provocaram transformacdes ritmicas.

Hermano Vianna (1995) destaca que o samba ndo nasceu “auténtico”, mas foi
“autenticado” ao longo dos anos 20 e 30. Dentro desses aspectos, destaca-Se 0 processo de
“invencdo de uma tradi¢do™® do samba como expresséo social de raiz, resultando na mediagéo
cultural pela qual o samba passou de musica “marginal” a musica “brasileira”.

Outro problema central investigado por Vianna, a partir dos encontros socioculturais e
ideoldgicos, € a clivagem que a questdo da mestigagem sofreu nos anos 20 e 30: “Da raiz dos
males do Brasil a definidora do carater nacional”. Esse ¢ um mistério do qual o samba ¢ locus
fundamental, pois muda o parametro pelo qual se pensa a nacionalidade. O autor rejeita as
teses que localizam o samba como patriménio cultural negro, expropriado pelos brancos e
transformado em artigo de consumo; ao contrario, tenta demonstrar que boa parte das elites
intelectuais, ainda que sob o signo do exotico, sempre foram atentas aos sons das ruas, como
por exemplo o choro e a modinha.

O livro de Hermano Vianna trabalha a ideia de que mitos, como o da autenticidade do
samba de raiz, da resisténcia cultural que ele teria desempenhado, sdo invencgoes historicas de
forte carater ideoldgico. E a invencdo da tradicdo que, pelas praticas sociais do presente, se
ancora com tal forca no passado, que muitas vezes essas praticas passam a ser vistas como um
processo herdado “naturalmente”, sem a mediacdo de interesses e ideologias que buscam a
legitimacdo histdrica. Na verdade, pensar nos detentores desses saberes tradicionais pressupde
um modo de viver, onde a reproducdo da cultura se dd na convivéncia; basta, para isso,
conhecer 0 modus operandi dessa cultura.

A transmissdo do samba se d& pela oralidade e pela vivéncia. As criancas das
comunidades costumam acompanhar seus pais, irmaos e vizinhos as quadras das Escolas e as
rodas de samba. L& brincam com as pecas da bateria, tocando a seu modo, sambando ao lado
de seus avds, mées e tias, copiando seus passos, numa total integragdo da crian¢a no universo
do samba. A observagédo da constante transmisséo de conhecimento em que o sambista ensina

a seu filho o que aprendeu de seu pai € exatamente um dos mais importantes tracos da

& Conceito discutido adiante.
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permanéncia do samba em um valor cultural dotado de grande importancia na comunidade
estudada. Este processo natural de transmissdo se encontra hoje ameagado.

Na exposi¢do permanente do Centro Cultural Cartola, um depoimento de Martindlia,
compositora e cantora de samba, filha de Martinho da Vila, compositor consagrado e
integrante da Escola de Samba Vila Isabel, ganhador de véarios sambas de enredo, comprova

como isso se dava:

Eu nasci do samba, né?! Nasci em Vila Isabel, cercada por sambistas de todas as
escolas. Eu entendia como uma festa na minha vida, nesse sentido de unido, de
familia, de comilanca, de festejo, de amizade. E uma forma de unido, o samba é a
unido da gente.

Hermano Vianna (1995) explora ainda a conexao entre intelectuais da elite e 0 samba
para tentar explicar como essa manifestacdo cultural tornou-se um retrato do Brasil. Na sua
argumentacdo, da énfase demais ao papel dos intelectuais, como avalizadores da arte e da
brasilidade do samba, terminando por reduzir o papel dos proprios sambistas na construcéo de
espacos de convivéncia, ocupacao e negociagao.

Discursos sobre tradicdo sdo usados para os mais variados propdésitos. Falar de
tradigcdo ndo significa, unicamente, pensar no que se faz hoje e no que se fez no passado, mas
fundamentalmente esté ligado ao que espera poder continuar a se fazer no presente e futuro.

De acordo com Carlos Sandroni, nas discussdes em torno de "Tradi¢do™ no campo das
Ciéncias Humanas e Sociais, o termo foi utilizado largamente associado a ideia de
"Construcionismo Social" (SANDRONI, 2013). E esse viés "construcionista” encontrou ecos
nos estudos de Hobsbawm e Ranger, onde "Tradicdo" esteve relacionado ao tema da

"Invencdo”. "Tradicdo Inventada™ foi definida da seguinte forma pelos autores:

Um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacitas ou abertamente
aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e
normas de comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente,
uma continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre que possivel, tenta se
estabelecer continuidade com um passado histérico apropriado (HOBSBAWM,;
RANGER, 1997, pp. 9-10).

Na esteira dos estudos de Hobsbawm e Ranger, inimeros outros trabalhos se
dedicaram a denunciar o carater inventado, fabricado das tradi¢Ges. O apelo ao passado seria,
portanto, enganador, ocultando estratégias de dominacao.

Muitas tradi¢cBes consideradas antigas e veneraveis possuem na verdade, origens
relativamente recentes, devendo a falda imputagdo de idade ser compreendida no
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quadro de uma analise de estruturas de poder e dominagdo ideoldgica (SANDRONI,
2013, p. 28).

Entretanto, falar em "tradi¢Ges inventadas™ pode parecer redundante, haja vista que o0s
homens estdo sempre a criar, recriar, inovar, transformar suas a¢cdes em sociedade. "Tradi¢Oes
seriam, por definicdo, continuamente reinventadas em funcdo das sempre renovadas
conjunturas do presente” (SANDRONI, 2013, p. 30).

Apesar das inovagOes provocadas pelos estudos precursores de Hobsbawm e Ranger €
preciso ir além da "simples" nomeacdo que as tradi¢Bes sdo inventadas. E necessario
compreender os caminhos dessa construgdo. E importante atentar para as redes que deram
sustentacdo ou permitiram essa ou aquela escolha.

N&o mais se aceita um debate académico que tome os praticantes da dita "cultura
popular” como ingénuos. Esses sujeitos, em meio as suas comunidades, tém seus desejos, seus
anseios, estabelecem negociagdes e provocam disputas e tensoes.

Nesse sentido, é que se faz importante compreender porque determinados sujeitos, em
dado momento historico escolheram "certa" tradi¢cdo. Quais 0s mecanismos que permitiram
aquela escolha e que deram sustentagdo para que esta permitisse ainda atuar no presente.’

Se toda tradicdo é uma criacdo, uma invencdo, também é verdade que ela parte de
fatos concretos, historicos e sociais. Quando a “Deixa Falar” tida como a primeira Escola de
Samba, a ser fundada em 1928, para ser criada, ndo dependeu de um aval das elites. A
Mangueira também fundada em 1928, também ndo foi com "autorizacdo™ das classes mais
abastadas. Quando Paulo da Portela (um dos fundadores da Escola de Samba Portela)
intercedia junto ao poder publico em favor de sua escola e das escolas em geral, ele ndo era
um coadjuvante, mas um protagonista da historia das classes populares do Rio, uma histéria
que ainda esta por ser escritae interpretada por seus préprios agentes. Portanto, um
patrimdnio cultural concreto. Ou, invertendo a formula, caberia a pergunta: seria a atuacao
dos intelectuais em favor do samba uma invencéo de forte carater ideolégico?

Imagino que ha um caminho do meio, de intersecdo entre grupos diferentes, numa
encruzilhada que era também a da histdria do Brasil entrando numa nova época industrial.
Né&o é possivel negar o papel de protagonistas dos sambistas na construgdo de sua histéria
social, como ndo é possivel negar o papel de intelectuais como Villa-Lobos na valorizagdo da

cultura popular. E desse encontro, de dois grupos protagonistas, que surgird uma ideia de

% para maior aprofundamento da discuss&o do conceito de tradicéo, cf. COUTINHO, 2011.
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nacionalidade. Mas ela est4 ancorada num fato concreto: o samba urbano, uma criacdo das
primeiras geracOes afrodescendentes pds-aboli¢do da escravatura.

Velloso (1990) traca um panorama sobre a situacdo da comunidade negra durante a
organizacdo modernizadora que caracterizou a cidade do Rio de Janeiro no inicio do século
XX. A autora examina a especificidade dessa participagdo, que se manifestou fora dos canais
politicos e institucionais formais.

Associando a ideia de espaco a de identidade cultural, a autora mostra como o0 grupo
formado pelos negros baianos se esforcou por reterritorializar seus valores e tradigdes,
imprimindo sua marca na historia da cidade. Especial énfase é dada ao papel de lideranca das
“tias baianas”, que se revelaram capazes de reunir, através de "centros" e “terreiros”, todo um
conjunto de tradicdes.

Tias baianas é a denominacdo dada as senhoras negras, muitas delas nascidas na
Bahia, que viviam no Rio de Janeiro em finais do século XIX. Algumas se notabilizaram e
ficaram mais conhecidas, como a Tia Ciata. A existéncia obrigat6ria, até hoje, da ala de
baianas nas escolas de samba do Rio de Janeiro e do Brasil, € uma referéncia a importancia
dessas senhoras para a organizacdo do carnaval do Rio de Janeiro.

As tias baianas eram liderangas sociais de uma comunidade que buscava se afirmar em
uma nova cidade, uma nova civilizagdo e uma nova era, onde 0s ex-escravos almejavam,
finalmente, uma integracéo social que Ihes foi negada desde o dia em que desembarcaram dos
navios negreiros no territorio brasileiro. Em suas casas, configuraram-se espacos de
aconchego, participacdo, luta e festa (CARVALHO, 2010, p.2).

Entre as tias baianas que emigraram da Bahia para o Rio de Janeiro destacam-se ainda
tia Amélia (mae de Donga), tia Perciliana de Santo Amaro (mée de Jodo da Baiana), tia
Veridiana (mde de Chico da Baiana). Tia Ciata, a mais famosa de todas, instalou-se num
sobrado da rua Visconde de Italna, n® 117, em frente ao Colégio Pedro Il, era grande
quituteira, com tino comercial, alugava roupas tipicas para o teatro e o carnaval. Mae de santo
respeitada, as festas em sua casa eram famosas, onde se praticava o partido alto, e se dancava
o miudinho (uma forma de dancar com os pés quase juntinhos). Na sua casa nasceu pelo “Pelo
Telefone” primeiro samba registrado. Sua casa ¢ considerada por muitos, o ber¢o do samba.
Além da reconhecida importancia dos baianos no nascimento do samba carioca, vale também
destacar a contribuicdo de migrantes negros descendentes da ultima geracdo de africanos e
escravizados no sudeste, oriundos dos velhos vales de café do interior do estado do Rio de
Janeiro, Minas Gerais e S&o Paulo (ABREU, 2014 p. 10).
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O carnaval nédo oficial da cidade acontecia na praga Onze, onde havia os blocos e 0s
pontos de encontro dos malandros e valentes, que ndo tinham nada em comum com o carnaval
oficial. Ainda que ndo fosse permitido a negros, mulatos e pobres percorrerem as ruas centrais
das cidades durante o carnaval, os corddes, agrupamentos de populares mascarados e 0sS
blocos, grupos espontaneos e temporarios, estavam em todos os lugares.

Os primeiros sambistas encontravam-se @ margem do mundo oficial. Eram musicos de
boates e cabarés da Praca Onze ou ainda moradores dos morros e bairros periféricos do Rio de
Janeiro, que nem sempre tinham trabalho ou fonte de renda regulares, vivendo de biscates, em
meio a violéncia, identificados ao mundo da marginalidade, situados em um espago conhecido
como a Pequena Africa. (MOURA, 1983)

Os terreiros de santo, com o ritmo e a batucada da religido afro-brasileira, exerceram
uma influéncia muito forte sobre o carnaval que acontecia em fundos de quintais, esquinas,
bares e bondes. Religido, musica e danca entrelagavam-se. O samba era de improviso e ndo
tinha uma produgdo individualizada, o que refletia a forma comunitéria que os musicos
tinham de divertir-se. Esse samba comecou a sair as ruas em blocos de carnaval e atraiu a
atencdo geral ndo apenas porque inverteu valores, mas também porque trouxe para as ruas
exuberancia, valentia e sensualidade, experiéncias e sentimentos que ndo faziam parte do
cotidiano do resto da sociedade.

A partir dos primeiros concursos e regulamentos ordenando essas manifestagoes
populares, a criacdo do samba ganhou um novo espaco: o da apresentacdo do samba. E entdo
que se estabelecem novos limites as esferas anteriores entre publico e privado. O samba dos
temas livres, das rodas, bares e botequins, festas e pagodes era um samba de pares, protegido
do olhar externo. Os blocos de fundo de quintal, ao tornarem-se escolas de samba, ndo s6 se
apresentaram ao publico sem a protecdo de mascaras, encantando a todos, como abriram seu
espaco a participacdo de diversos setores sociais, que imediatamente passaram a disputar sua
lideranca.

O negro procurava reunir-se em grupo para assim preservar sua cultura ancestral,
incluindo, nesse patriménio, linguas e dialetos, ritos, religides, costumes, medicina das
plantas e das raizes, musica, dentre outros. Sem duvida, tal estratégia foi a responsavel pela
garantia da permanéncia e da recriacdo de uma cultura riquissima, mas pouco considerada
como tal pelos elementos de poder que fizeram questdo de bani-la ou de coloca-la em segundo
plano.

Considerando-se que a constituicdo da identidade negra, como de qualquer outra

identidade (independente da “classificagdo”), se faz por um conjunto de fatores — preservagdo
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da memodria, sentimento de pertenca a um grupo, identificacdo com a cultura produzida — que
ainda estd em movimento, pode-se afirmar que se trata, por um lado, de um processo nédo
homogéneo, incompleto sempre (vir a ser), sofrido, ja que de margem, e, por outro lado, de
luta continua por estratégias de sobrevivéncia, que vado desde as reunides furtivas nas
senzalas, passando pelo siléncio da ndo exposicdo e pelo grito do desconforto, perseguicdes,
até pela conquista de direitos, de forcga politica, de ocupacao de espagos publicos de prestigio,
da possibilidade de garantir a diferenca, de poder resistir as pressdes do mercado, nao

bastando ser hoje considerado patrimonio cultural brasileiro.

Figura 01: Figurino da Escola de Samba Rosas de Ouro (ano 2006), de
S8o Paulo, de nome Didspora Africana, que representa o
“Codigo Negro’, uma lei francesa que “regulamentava” os
castigos aos escravos. Carnavalesco Fabio Jose Borges.
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2 O CENTRO CULTURAL CARTOLA

Os tempos idos

Nunca esquecidos

Trazem saudades ao recordar

E com tristeza que eu relembro

Coisas remotas que ndo vém mais

Uma escola na Praca Onze

Testemunha ocular

E perto dela uma balan¢a

Onde os malandros iam sambar

Depois, aos poucos, o nosso samba
Sem sentirmos se aprimorou

Pelos saloes da sociedade

Sem cerimonia ele entrou

Ja ndo pertence mais a Praga

Ja ndo é mais samba de terreiro
Vitorioso ele partiu para o estrangeiro
E muito bem representado

Por inspiracdo de geniais artistas

O nosso samba, humilde samba

Foi de conquistas em conquistas
Conseguiu penetrar no Municipal
Depois de percorrer todo o universo
Com a mesma roupagem que saiu daqui
Exibiu-se para a duquesa de Kent no Itamaraty
(Tempos idos, de Cartola e Carlos Cachaca, 1961)

2.1 Centro Cultural Cartola: processo de criacao

A Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira faz parte de um grupo de Escolas
conhecidas como tradicionais, espacos reconhecidos pelos sambistas onde é grande a luta pela
preservacdo de valores essenciais da cultura do samba, e onde ainda transitam fundadores e
seus familiares, que possuem alguma forca politica dentro dos seus nucleos. Ha ainda uma
permanente tentativa de rememorar o passado e reforcar a importancia de seus criadores.
Como exemplo disso, alguns espacos recebem o nome de suas principais referéncias, que

nomeiam, por exemplo, salas, palanques, camarotes, entre outros™.

90 Grémio Recreativo Escola de Samba Estac&o Primeira de Mangueira, no intuito de homenagear alguns de
seus icones, em 1996, na gestdo de EImo José dos Santos, deu aos camarotes existentes no Palacio do Samba o
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Figura 02: Placa que nomeia o camarote 17, da Mangueira.

Na Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, curiosamente, nenhum espaco
foi “batizado” com o nome de Cartola ou com o de Dona “Zica”, alguns de seus personagens
mais ilustres. Para muitos havia uma disputa entre as familias de Cartola e de Dona Neuma,
filha do primeiro presidente, cujos herdeiros, detentores de forga politica dentro da Escola, se
uniram com os novos dirigentes, claramente incomodados com o prestigio de Cartola e de
Dona Zica dentro e fora do seu contexto social. Esse fato, aliado aos rumos do samba e do
carnaval, fez nascer o desejo de criacdo do Centro Cultural Cartola. Para isso, Pedro Paulo
Nogueira e Nilcemar Nogueira juntaram-se a outras pessoas que apresentavam o mesmo grau
de insatisfag&o.

O primeiro grupo de trabalho, constituido em 1999, era formado por moradores da
Mangueira, pesquisadores e politicos™. Apos a constituigdo juridica, enfrentaram o desafio de

encontrar um lugar para instalar a sede da institui¢do. Havia na comunidade uma unidade da

nome de grandes personalidades mangueirenses. Estes espacos foram rebatizados na gestao de Ivo Meirelles,
mas em 2013, ap0s a reforma realizada no Palé&cio do Samba, todos os camarotes receberam placas com suas
identificacGes originais por determinacdo do presidente Francisco de Carvalho. Texto na placa da figura:
“Enéias Brites da Silva, popularmente conhecido por Enéias Brites foi um ilustre componente da Ala dos
Compositores. Enéias Brites, autor de varios sambas de terreiro, cuja sua maior obra, em parceria foi com
Aluisio Augusto da Silva, "Exaltagdo a Mangueira", que ficou sendo o Hino Oficial da Escola”. Disponivel
em: <http://jequitibadosamba. blogspot.com.br/2013/08/camarotes-do-palacio-do-samba.html>. Acesso em
20.01.2013.

1 Foi elaborada a minuta para criacdo de uma fundacao, denominada FUNDAGAO CARTOLA, onde aparece
como outorgantes e outorgados: Carlos Moreira de Castro, Euzebia Silva de Oliveira, Antonio Montenegro
Gomes Barbosa, Arthur Loureiro de Oliveira, Carlos Eduardo Nogueira Machado, Carlos Henrique Doria,
Dalmo Castello, Elco de Oliveira Filho, Elizangela Tavares Nogueira, Francisco Manoel de Carvalho, Gloria
Regina do Nascimento Nogueira, Hamilton Luiz da Silva, Janaina Carmos dos Santos, Jodo Carlos Martins,
Jorge Luiz Ferreira Simé&o, Luiz Carlos Caetano dos Santos, Luiz Carlos Santos da Silva, Manoel Messias
Vieira, Marcelo José Garcia Marques, Marcelo de Oliveira, Marco Aurelio Jose Claudino, Marcos Aurelio
Reis Madeira, Marilia Trindade Barboza da Silva, Mario Del Rei Pinto, Nilcemar Nogueira, Roberta Vera de
Oliveira, Samuel Rocha Monteiro, Sergio Augusto Rodrigues Machado, Tamara Regina Pineles, Teresinha
Rodrigues da Silva Labruna, Ubiraci dos Santos Maximino Rosario, Valdo Carlos de Oliveira Buccos.
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FAETEC, em grande area onde antes funcionara a fabrica de sorvetes Kibon e cujo espaco
contava com varias instalagdes. Com isso, uma sala foi cedida ao Centro Cultural Cartola para
uso das atividades administrativas.

Nos primeiros anos, o CCC apresentou propostas pontuais, com arte-educadores e
musicos que contavam a histéria do samba e promoviam apresentagdes musicais, mas nao
tinha ainda suas metas bem definidas. O diretor administrativo, na época, era também um
executivo de multinacional, que conseguiu, junto a sua empresa (Xerox do Brasil), uma verba
para custeio da Instituigdo. A Xerox ja fazia investimento em projeto desportivo na
comunidade, a Vila Olimpica da Mangueira.

Em 22 de fevereiro de 2002, ocorreu a formalizagdo da parceria, no Palacio Gustavo
Capanema, onde foi também langado o site oficial do Centro Cultural Cartola, espago
destinado a difundir o legado do patrono da Instituicdo, o compositor Cartola. Houve,
igualmente, a apresentacdo da maquete do projeto arquitetonico, graciosamente desenvolvido

por um profissional que trabalhava no projeto Favela Bairro, da Prefeitura.

Figura 03: Maquete do projeto arquitetonico de Dionimzio Martins Cabral Junior.

Havia a intencdo de o Ministério da Cultura deixar uma parte adaptada para que a
equipe do CCC pudesse dar inicio as suas propostas. Em julho de 2002, foi lang¢ada a pedra
fundamental, com assinatura Termo de Concessdo — que ocorreu no galpao do IBGE, com a
presenga de Dona Zica, Jameldo, Sergio Besserman (presidente do IBGE), Pedro Tadei Neto
(Coordenador do BID para o Ministério da Cultura), Alvaro Luiz Caetano (presidente da
Mangueira), José Pinto Monteiro (Diretor da Xerox do Brasil), Alcione, Ney Matogrosso,
Paulinho da Viola, além de outros parceiros ¢ intérpretes de Cartola, mais os membros da
diretoria do CCC e da comunidade da Mangueira. Nascia ali um grande e novo desafio: a

reconstrucdo fisica do espago para abrigar as atividades. Alguns encaminhamentos foram
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feitos pelo Ministério da Cultura, mas, por estar aquela gestio em fim de mandato do
Presidente Fernando Henrique Cardoso (1999-2002), nao houve tempo habil para a liberagao

dos recursos necessarios, previstos em torno de quatro milhdes para as obras estruturais.

Figura 04: Langamento do site oficial do Centro Cultural Cartola, no
Palacio Gustavo Capanema (Fonte: Acervo CCC).

Houve a liberag¢do apenas de R$ 500 mil reais pelo Ministério da Cultura, por meio do
CONVENIO numero 625/2002 - CGPRO/SPMAP -, do Fundo Nacional de Cultura, para a
implantacdo do CCC/RJ. Foram realizadas a demoli¢do interna ¢ a constru¢ao da fachada
prevista no projeto e, durante a realizacdo da obra, o entdo presidente do CCC, Pedro Paulo
Nogueira, acompanhou entusiasmado as etapas, principalmente pelo fato de que parte da mao-

de-obra e da vigilancia era formada por moradores da Mangueira.

Figura 05: Fachada do prédio do IBGE cedido ao Centro
Cultural Cartola (Fonte: Acervo CCC).

Na passagem de governo, em janeiro de 2003, o entdo Ministro Weffort levou até o

Centro Cultural Cartola o novo Ministro da Cultura, Sr. Gilberto Gil, apresentando o estagio
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do atendimento do compromisso assumido pelo MINC, fazendo crer a todos que o empenho
. . . - .. . .12

seria mantido, considerando a relagdo do Ministro Gil com a Mangueira™ e a cultura popular.

Mas deu-se o oposto: desde a visita, nunca mais houve qualquer contato ou orientagdo do

Ministério da Cultura para a continuidade da obra.

Figura 06: Visita dos Ministros Francisco Weffort e Gilberto Gil ao CCC
(Fonte: Acervo CCC).

Mesmo sem condi¢des de uso pela precariedade estrutural, a sala da diretoria foi
transferida para uma sala adaptada na nova instalagdo — maneira encontrada de buscar, com
mais urgéncia, parceiros para vencer as dificuldades.

A luta ndo era sO de preservacdo da memoria familiar, mas, acima de tudo, concreta,
envolvendo os dois lados da moeda: um caracterizado pela valorizacdo e protecdo da
identidade cultural; outro pela necessidade de fazer valer o direito das comunidades
tradicionais de crescerem e terem garantidos, além dos servi¢os basicos, o acesso a
diversidade cultural e a fazer escolhas na vida.

Como enfatiza Pedro Paulo, um dos fundadores em depoimento para esta pesquisa, 0
“Centro Cultural Cartola precisava despertar nos individuos da comunidade onde esta inserido

. . 1
o sentido de pertencimento” 3,

12 No carnaval de 1994, a Escola de Samba Estac&o Primeira de Mangueira apresentou o enredo Atrds da Verde
e Rosa so ndo vai quem ja morreu, que homenageava Caetano Veloso, Maria Beténia, Gal Costa e Gilberto
Gil.

3 Depoimento prestado & Nogueira, em 10.05.2013.
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Essa mudancga gerou também as primeiras despesas, com telefone, compra de dgua
potavel e energia. Momento em que ocorreu a dispensa das pessoas que foram empregadas
pela empreiteira que realizara a obra de demoli¢cdo. Contando ainda com a verba de custeio da
Xerox do Brasil, foi possivel manter com muito controle essas pequenas despesas € o
pagamento de uma funcionaria na fungdo de assistente administrativo. A parceria com a
Xerox do Brasil possibilitou ainda a publicagdo do livro Dona Zica: Tempero, Amor e Arte,
contendo receitas tipicas da culinaria brasileira e um resumo biografico de Dona Zica,
reconhecida por seus dotes culinarios. A venda foi revertida para a manutengdo do CCC.

Outra dificuldade a ser vencida foi a composi¢cdo de uma equipe permanente de
trabalho, com solucdo no estabelecimento de parceria técnica com instituicbes publicas e
privadas e da cooperacdo de um grupo de voluntarios comprometidos com a causa.

Por sugestdo de alguns membros do corpo diretor, uma opg¢do foi iniciar a realiza¢do
de almogos (feijoadas), para dar visibilidade as propostas, ao espaco e suas necessidades. A
ideia foi concretizada devido aos fundadores terem grande lastro de relagdes fora da
comunidade, fato que contribuiu também para o envolvimento de outros colaboradores.

Em uma reunido social na casa do pesquisador Ricardo Cravo Albin, na Urca, 0
maestro Leonardo Bruno, regente sinfonico que atua a frente de grandes orquestras brasileiras
e presente ao encontro, falou a Nilcemar Nogueira do seu desejo de “colorir” as orquestras
sinfénicas do Rio de Janeiro, proposta logo aceita pela vice-presidente, que viu nessa acgao a
possibilidade de colocar em préatica uma das propostas do CCC, de dar acesso a comunidade a
outros géneros musicais. No entanto, dois anos se passaram sem que conseguissem apoio para
implantacéo do projeto.

Em novembro de 2003, o sambista e compositor Ivo Meirelles, que mantinha também
uma gama de relac6es fora da comunidade, e que havia sido agraciado com a medalha Pedro
Ernesto por iniciativa do Vereador Mario Del Rei (comenda conferida pela camara municipal
do Rio de Janeiro), solicitou & Camara que a cerimonia fosse realizada no CCC. A cerimonia,
realizada em 22 de novembro de 2003, contou com a participacdo de figuras importantes do
cenario cultural, e de diferentes segmentos sociais, que passaram a frequentar as feijoadas
mensais, organizadas regularmente apds esse evento.

Em um desses encontros, a equipe do CCC tomou conhecimento do edital de
implantacdo de Pontos de Cultura, um programa de apoio do Ministério da Cultura a
entidades sem fins lucrativos e de carater cultural, com proposta de insercdo social. Feita a
inscricdo no Programa, a proposta foi aceita no segundo edital, garantindo o apoio financeiro

para a implantacdo do trabalho de arte-educagao.



48

Cumprindo com uma de suas propostas, a educacao artistica com os jovens, o Centro
Cultural Cartola implantou, em 2005 o curso de formacéo de violinistas; para tal, contou com
a coordenacdo do maestro Leonardo Bruno. O CCC passou a ser Ponto de Cultura, pelo
MinC. A implementacédo do projeto foi o primeiro programa de longa duracdo do CCC e que

deu maior visibilidade para a Instituig&o.

Figura 07: Apresentagcdo da Orquestra de Violinos no Museu da Imagem e do Som,
em 2008 (Fonte: Acervo CCC).

O projeto foi agraciado com o “Prémio Cultura Viva” (2006), Prémio Escola Viva
(2007), “Prémio Asas” (2008). Contando com sessenta criancas da Mangueira e adjacéncias o
grupo apresentou um excelente resultado dentro e fora da comunidade. Em 2003, o Centro
Cultural Cartola iniciou uma parceria com o Instituto de Psicologia da UERJ, originando
varios projetos, com destaque para o0 Projeto Afinando as Emogdes, nome sugerido pelos
alunos. Vérias pesquisas se desdobraram com 0s jovens sobre a diversidade e a identidade
cultural presentes na comunidade, bem como sobre autoestima e criatividade, a partir de
praticas artisticas e terapéuticas. Alunos egressos dos programas apresentam hoje desejo de
ousar nas escolhas profissionais e se mostram mais fortalecidos. A parceria com o Ministério
e 0 resultado apresentado possibilitaram outras parcerias de cooperagdo técnica e financeira.
De 2007 até o ano de 2012 o projeto Orquestra de Violinos foi mantido pela Petrobras e,
atualmente, estd em suspenso, a espera de novas parcerias.

Em 2005, o Centro Cultural Cartola conseguiu apoio financeiro para a montagem da

exposicdo: Simplesmente Cartola (patrocinada pela Xerox do Brasil) e, em 2006, da
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exposicao Samba Patriménio Cultural (patrocinada pelo Ministério da Cultura/IPHAN), esta
ultima parte de um programa maior: o reconhecimento do samba como patriménio cultural

brasileiro.

Figura 08: Exposi¢do Simplesmente Cartola € EXposi¢do Samba Patriménio Cultural (Fonte: Acervo CCC).
i/
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2.2 Centro Cultural Cartola: desdobramentos e a trajetoria de Cartola

Apos sua criagdo por razdes fortemente afetivas, uma vez que os netos de Cartola ndo
gueriam que todo o patriménio artistico e cultural por ele formado se perdesse, o Centro
Cultural passa a funcionar com o propdsito imediato de catalogar o acervo da familia e de
difundir a cultura afro-brasileira. O primeiro passo foi implantar uma biblioteca para reunir
titulos sobre a cultura africana e o samba.

Como toda a construcdo foi lenta, durante o processo observou-se que outras
atividades deveriam ter ali um espaco de manifestacdo, que atendesse, predominantemente, a
comunidade e adjacéncias.

Com isso, o trabalho voltou-se para a elaboracdo de um projeto de oficinas que tivesse
ligacdo com a “Causa Cartola” (CHERNICHARO, 2010), ou seja, de modo geral, que
pudesse acrescentar valor para os participantes, como: reforco da autoestima e da
conscientizacdo da importancia da cultura negra para a formacgéo da histéria do Brasil; acesso
a outras formas de expressao artisticas que ndo somente 0 samba, mas sem exclui-lo em
nenhum momento; melhoria da saude fisica e mental; capacitacdo para o trabalho.

O Centro Cultural teve de assumir a caracteristica de adaptar-se a novas perspectivas
de desenvolvimento, que nunca estdo estaticas; ao contrario, as atividades ali apresentadas
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dependem de sua capacidade de fazer-se sempre atual dentro da tradicdo preservada, em
constantes releituras das necessidades do momento.

Contudo, é importante ressaltar que todo o trabalho interno e externo do Centro
Cultural Cartola serve a um propésito central desde que foi fundado: valorizar os grandes
mestres do samba. Em consequéncia, outras frentes se impuseram: despertar, na comunidade
da Mangueira, reacdo ao descaso que se encontram relegada, tanto pelo poder publico, quanto
pelas representacdes nem sempre legitimas; oportunizar acesso a cultura, pensando aqui a

cultura como um vetor de desenvolvimento sociopolitico; e garantir direito a memoria.

O fato de que projetamos a ‘nds proprios’ nessas identidades culturais, a0 mesmo
tempo que internalizamos seus significados e valores, tornando-os ‘parte de nos’,
contribui para alinhar nossos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que
ocupamos no mundo social e cultural (HALL, 2011, p. 12).

Existem, na verdade, varios niveis de identificacdo quando se pensa o CCC: comeca
pela vida e obra de um artista advindo também de meio humilde, passa pela estrutura
arquiteténica, que acolhe tanto um acervo cultural quanto as pessoas que ali trabalham e
transitam, e prossegue pela apropriacdo dos valores ali cultuados, como forma de estar no
mundo. Desde o comeco da implantacdo dos programas socioeducativos do CCC, a principal
meta das estratégias de acdo estava na crenga de que fazer conhecer a histéria do samba e, por
consequéncia, as condicdes de sobrevivéncia do povo negro, provocaria um despertar nos
sujeitos pertencentes a “categoria sambista”. Era uma forma de refor¢ar a importancia do seu
lugar de pertenca, bem como a conscientizagdo de que, uma vez trabalhados
profissionalmente, os valores intrinsecos dessas identidades culturais viriam a garantir
melhorias das condicBes de vida. Mesmo que a pequenos passos, 0 caminho é fazer com que
esse segmento perceba seus direitos sociais e 0s negocie melhor. Ndo basta garantir as
praticas culturais; é preciso também beneficiar-se dos bens advindos desse patriménio. Dai o
movimento para que essa expressdo cultural ndo seja reduzida a cultura de massa.

Para que a “Causa Cartola” seja compreendida em sua abrangéncia, a historia de vida
desse grande Mestre do samba tornou-se um referencial para os frequentadores.

Cartola foi um dos maiores compositores de samba e da historia das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro. Reconhecidas como de grande valor para a cultura nacional, sua obra e sua
vida desenvolveram-se associadas ao morro da Mangueira e a Estagdo Primeira, Escola da
qual foi um dos fundadores. O artista constitui um dos exemplos mais representativos da

inventividade musical das camadas humildes da populacéo brasileira, principalmente por ter
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se mantido fiel ao seu estilo. O fato de sua obra estar a disposi¢do desse seu primeiro publico
contribui para tornar o CCC um somatdério de referéncias.

A trajetéria de Angenor de Oliveira, o Cartola, mistura-se a de varios masicos e
compositores que viveram na mesma época e que compactuavam com ele o amor pelo samba,
0 que possibilita entender o periodo como um todo, no sentido de abarcar a prépria histéria do
samba e dos que o fizeram e nele encontraram uma forma de expressao capaz de dar-lhes néo
s0 chdo, mas também rede — ndo a que prende, mas a que embala —, constituindo um modo de
viver. O depoimento do compositor Monarco, prestado ao CCC, em 07 de marco de 2009,

relata suas lembrancas de infancia:

A lembranca minha da infancia em Nova lguagu é jogar bola, que eu gostava muito;
fazia umas parodiazinhas, na minha meninice eu ja fazia uns ‘bois com abobora’,
como o Cartola falava quando era um samba mal feito. Ja fazia uns ‘boizinhos com
abobora’. O primeiro samba que eu fiz, eu andava com um escurinho, chamava-se
Sabu o apelido dele, e o Luis. Ai, éramos trés: Monarco, Sabu e Luis. Aif eu... Faz
qualquer tom, vamos ver se d& certo isso. Ré maior. 1sso. Sol.

A Liga da Defesa Nacional

Vai contratar o creoulinho Sabu

Para cantar ld no Rio Grande do Sul
Também vai contratar Monarco e Luis
A garotada vai pedir bis

Esse foi o primeiro samba que eu fiz na minha vida. Eu tinha uns sete para oito anos
idade. [...] Eu nasci em Cavalcante, mas fui bem menino pra Nova Iguacu, I3, eu
passei aquela infancia bonita, sem maldade. A infancia bonita da nossa vida, né?
Entdo, ai eu fazia umas parodiazinhas de brincadeira. Tinha um bloco que se
chamava ‘Primavera’ e ai, eu fazia. Até plagiava as vezes com uma musica dos
outros, inventava umas coisinhas™.

Trés periodos na trajetéria de Cartola destacam-se, quando, notadamente, as
influéncias dos parceiros, a condigdo social e 0 momento cultural parecem agregar (ou, talvez,
segregar) tendéncias, feitios e inclinacdes peculiares de suas composicdes.

O primeiro periodo (1928-1949) marca o nascimento de Cartola como compositor da
Mangueira, coincidindo com o incremento da musica popular urbana no Pais, no inicio da
década de 30 e com o Estado Novo, que é também, do ponto de vista econémico, causador de

grandes transformagdes, considerado por muitos como a fase heroica do samba®®.

“HILDEMAR DINIZ, conhecido como Monarco, compositor do Grémio Recreativo Escola de Samba Portela,
da qual é o atual presidente de honra.

5 De 1928 a 1934 marca o periodo em que nas escolas de samba tudo era espontaneo. A partir de 1935, o desfile
das escolas de samba tornou-se parte integrante do calendario oficial do Rio de Janeiro, passa a ter que seguir
regulamentos, mas continuava auténtica, em influéncia de externa na condugéo dos seus processos, pois tudo
era preparado pelos sambistas. A partir de 1954, comeca a entrada de artistas plasticos oriundos da Escola de
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O fim dos anos 40 e o inicio dos anos 50 marcam um ostracismo temporario, quando
se afastou relativamente da Mangueira e do cenério musical do morro, escrevendo, inclusive,
poemas representativos desse afastamento, como Obscuridade (Manuscritos do Cartola, acervo

familiar).

Passei pelo mundo sem ser percebido
Ouvindo a tudo

E a nada dando ouvido

Segui pelo caminho que tinha a minha frente
Mas ndo encontrei a estrada

Desejada em minha mente

Nada fiz aos outros tivesse interessado
Tudo que fiz, foi por dever ou acovardado
Por nada tive paixao

Mas nada fiz por édio

Se auséncia de sentimentos

N&o significa maldade

Simplificando a histéria

Vivi na obscuridade.

Nota-se que foi composta justamente no periodo da oficializacdo dos desfiles,
momento que as escolas de samba comecam a receber subvencdo da prefeitura e a serem
enquadradas pelas regras oficiais. Internamente, as escolas de samba passam por mudangas, e
pessoas ndo ligadas aos nucleos centrais do samba comecam a assumir o comando dessas
instituicOes, e para isso precisam afastar suas principais liderancas.

No segundo periodo (1950-1969), o mestre da verde-e-rosa passa por duras provagdes
e torna-se um saltimbanco de empregos provisorios, que lhe garantem somente a subsisténcia.
Do ponto de vista afetivo, surge de forma positiva a figura fundamental de Dona Zica e ocorre
a consagracéo do Zicartola, ponto de encontro cultural do pessoal do morro e da gente curiosa
da Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro.

No terceiro e ultimo periodo (década de 70 até a década de 80), Cartola conquista o
reconhecimento da critica e da industria fonogréfica. Observa-se o crescimento qualitativo de
suas composicOes e sucedem-se novas parcerias. A evolugdo de sua obra e 0 convivio com
parceiros de classe média fazem com que alguns desavisados coloquem em duvida a autoria
das letras de suas musicas. Dai sua decisdo de abandonar as parcerias. Nessa fase, grava seus
discos individuais, consegue um relativo conforto financeiro e compde trabalhos considerados
antoldgicos, como A4s rosas nao falam.

Em relagdo a coeréncia de sua trajetdria e a evolugdo de sua arte poética, vale destacar

este trecho esclarecedor e de rarissima acuidade, de um artigo publicado no Jornal do Brasil:

Belas Artes. E, a partir dos anos 70, tem inicio o chamado periodo das Escolas S.A., com superalegorias as
escolas de samba passam a ser geridas como empresa, e tem inicio a espetacularizacdo dos desfiles.
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Esse parece ter sido, afinal, o verdadeiro segredo do sempre jovem Angenor de
Oliveira, na manutencdo da atualidade permanente de sua arte. E que, tendo a
oportunidade de ‘modernizar-se’ através da aceitagdo de esquemas e modas musicais
oferecidos prontos por artistas representantes de classes mais altas, Cartola preferiu
evoluir sempre em coeréncia com a realidade de sua condicdo e cultura média de sua
classe. E ia ser essa coeréncia, alids, que o levaria a deixar de compor sambas de
enredo para a sua escola de samba, a Mangueira, quando percebeu que as
expectativas dos cartolas de sua prépria comunidade se voltavam ingenuamente para
fora, liasto é, para a aceitacdo de padres que ndo correspondem a verdade da sua
gente™.

Cartola constituiu um legado para a posteridade que repousa ndo s no poeta que
escreve, mas no poeta que vive, homem que se guiou liricamente pela vida, sem deixar levar
pela prosa dos modismos, exemplo de artista mergulhado em sua cultura, em sua integridade e
sensibilidade, e delas emergindo para a posteridade (NOGUEIRA, 2005).

A ampla reforma urbana no Rio de Janeiro, empreendida em 1903, que visava
constituir novos simbolos nacionais de civilizagdo e progresso, para “sanear” o Centro e
realizar sua reforma de inspiracdo francesa, quiosques, casas e corticos foram derrubados,
compelindo seus ocupantes a buscar moradia em locais distantes ou a se integrarem a
populagéo favelada dos morros centrais.

O Rio, que se modernizava e se sofisticava, ao mesmo tempo redefinia-se. A massa de
proletarios, operarios e populares marginalizados por aquela compulsdo de embelezamento e
reestruturacdo, eram relegadas aos morros — “o Rio favelizava-se” — e as moradias
suburbanas, que cresciam e se expandiam ao redor do centro nobre da cidade.

E na esteira dessas transformacdes que chegava de Campos, Norte Fluminense, para
servir como cozinheiro do senador Nilo Pecanha, Luiz Cipriano Gomes, avé materno de
Cartola, que, por sua vez, trouxe a mulher e a filha Unica, Aida. Mais tarde, mandou buscar o
sobrinho, Sebastido, pai do futuro compositor.

Em 11 de outubro de 1908, nasceu no Catete, na Rua Ferreira Viana, nimero 9,
Angenor de Oliveira, terceiro filho de Sebastido Joaquim de Oliveira e Aida Gomes de
Oliveira. (NOGUEIRA, 2005)

No ano de nascimento de Cartola, comemorava-se o centendrio da chegada de D. Jodo
VI ao Rio de Janeiro e, como parte das festividades, foi montada uma “Exposi¢dao Nacional”,
espécie de reedicdo da abertura das riquezas brasileiras ao capital estrangeiro, que agugava a
cobica dos agentes comerciais e industriais europeus e americanos. A atracdo exercida pelos

grandes centros urbanos que prosperavam com o surgimento de novas fabricas e o acelerado

16 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 03.01.1979, apud SILVA, Marilia T. Barboza da; OLIVEIRA FILHO, Arthur
L. de. Cartola: os tempos idos. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1983.
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processo de urbanizacdo acarretariam, porém, sérios problemas sociais — que assolam o pais
até os dias atuais —, quando parcela expressiva da populacdo se viu obrigada a viver nos
morros e na periferia das grandes cidades. As dificuldades econdmicas enfrentadas pelo
Brasil, apds o término da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), iriam contribuir para o
incremento da deterioragdo das condic¢des de vida da parcela mais modesta da populagao.

Com o agravamento da situacdo financeira em 1916, a familia Oliveira é obrigada a se
mudar, indo residir na rua das Laranjeiras, nimero 285, em vila construida para residéncia de
operarios da Fabrica de Tecidos Alianca.

Na primeira fase da infancia de Cartola, foi fundamental a influéncia do avd, que se
desdobrava em cuidados com o menino. Nessa época, 0 que mais se destacava no Carnaval
eram os ranchos. Dois deles, o Unido da Alianca e os Arrepiados, reuniam grupos diferentes
de operéarios da Fabrica de Tecidos. A familia de Cartola pertencia aos Arrepiados, que
adotava as cores verde e rosa. Esses primeiros anos, vividos no universo dos ranchos,
exerceram influéncias decisivas, como confessa o futuro compositor: “O microbio do samba
[lhe] foi injetado pelo velho [0 pai], que tocava cavaquinho profissionalmente” (SILVA,
OLIVEIRA FILHO, 2003, p. 32). Foi ainda na época do convivio no Arrepiados que Cartola
se iniciou no cavaquinho. Comegou a aprender sem o auxilio de ninguém. “Eu aprendi a tocar
violdo sozinho. Meu pai tocava e eu ficava olhando pros dedos dele. Quando saia pra
trabalhar eu pegava o violdo e repetia 0 que ele fazia. Quando sai de casa ja arranhava um

17 Quando faleceu o

pouco. Comecei com o cavaquinho, mas depois passei para o violao
avo, em 1919, a situacdo financeira da familia deteriorou-se ainda mais rapida e criticamente,
obrigando-os a residirem no morro da Mangueira.

E de se destacar que a moradia para a classe trabalhadora consistia em arranjo
dificultoso, dado o concomitante influxo de imigrantes que vinham tanto da Europa quanto do
campo, em virtude do latifundio. Enfrentavam, ambos, os empecilhos das campanhas
sistematicas da prefeitura para a higienizacdo e das altas dos aluguéis. Para uma familia de
carpinteiro, ficava cada vez mais dificil o sustento de seus numerosos membros. Tal
aristocratizacdo dos bairros do Centro, ainda agravada pelo custo de vida crescente, dificultou
igualmente a vida da classe média baixa, constituida por funcionarios publicos e militares de
baixa patente.

A historia da ocupacdo dos morros do Rio de Janeiro remonta a ocupagéo progressiva

dos topos dos morros do Castelo, Santo Antbnio, Sdo Bento e Concei¢do no processo

Y DIARIO DE NOTICIAS, 20.07.1974, p. 18.
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colonizador. Posteriormente, sua dispersao deu-se em sentido descendente, do cume para as
baixadas, enlameadas ou pantanosas, que foram sendo paulatinamente aterradas para
construcdo de moradias. J& na metade do século dezenove, tendo a cidade sido estabelecida na
parte plana, os morros foram desvalorizados, sendo, portanto, ocupados pelas classes
desfavorecidas que reaproveitavam as velhas casas senhoriais. Nucleos populares, desalojados
das colinas pela demolicdo dos morros e impedidos de ocupar a parte plana pelo processo de
“higienizag¢ao” e sofisticagdo, foram obrigados a buscarem os altiplanos adjacentes, sem o
luxo de encontrar construcdes vazias. A solucdo foi erguer barracos, construir o proprio
abrigo com restos de papeldo, latdo, madeira, tijolos, com novos acertos de convivio e meio
cultural misto, com gente proveniente de toda parte, coletivizando-se em precarias condi¢Ges
de vida, fora do controle da municipalidade e instituindo regras proprias de sobrevivéncia e
conduta. (MOURA,1983).

Cartola tinha onze anos (1919) quando chegou ao Morro da Mangueira — lugar onde
revelaria seu encantamento pela malandragem e sua seducdo pelo batuque e, finalmente,
abracaria aquele novo ritmo e estilo musical do qual se tornara o grande mestre: o samba. Na
época, atividade restrita aos morros e subdrbios da cidade — sinénimo de baderna para a
policia e para a preconceituosa classe média de entdo —, a roda de samba era entretenimento
rotineiro nas favelas cariocas. Segundo seu relato, ndo devia haver mais de cinquenta barracos
em Mangueira (CABRAL, 1996a, p. 275). Com o incéndio do Morro de Santo Antonio,
alguns desabrigados engrossaram a fileira dos moradores. Mas a integracdo efetiva, fruto de
consciéncia e do sentido de identidade, sé aconteceria com a fundacdo da Escola de Samba
Estacdo Primeira de Mangueira.

Ao colocar os pés no morro, o pai de Cartola alugaria uma das Unicas casas de
alvenaria. O nascimento de mais trés filhos, aliado as dificuldades financeiras do carpinteiro
Sebastido, deram inicio aos primeiros atritos entre Cartola e o pai, que o0 pusera para trabalhar
desde cedo, exigindo-lhe, no fim do més, a entrega do salério inteiro. Seu primeiro emprego
foi em uma tipografia.

Comecei numa tipografia pequena, na avenida Mem de S& Chama-se O Norte.
Antes eu tinha feito o teste no Jornal do Brasil, mas eu era muito pequeno, ndo tinha
idade. Mas ja era margeador. Fui elogiado, coisa e tal, mas nao pude trabalhar no
Jorna{sdo Brasil, por causa da idade. Depois trabalhei em uma porcéo de tipografias
por ai™*.

18 DJARIO DE NOTICIAS. Rio de Janeiro, 20.07.1974, p. 18.
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Ap0s as tipografias, 0 jovem Angenor empregou-se como pedreiro e, porque usava um

chapéu-coco para proteger o cabelo do cimento, ganhou o apelido “Cartola”.

Quando tinha quinze anos, trabalhava numa gréfica. la para o trabalho e passava por
uma obra e via o pessoal todo trepado nos andaimes e assoviar para as garotas. As
vezes davam sorte. Pensei: isso é que é emprego. Passei a trabalhar na obra e como o
cimento caisse sempre sobre minha cabeca, arranjei uma cartola e passei a usa-la,
mas ndo s6 nas horas de servico, mas na rua também. Tinha grande carinho por ela.
Todas as noites a escovava e, ja pela manhd, ia trabalhar de cartola. Meus
compl%nheiros passaram a me chamar de Cartola e ninguém me conhece diferente
hoje!

A vida de Mangueira chamava o pequeno Angenor com muito mais seducdo do que a
opaca oficialidade do cotidiano e do trabalho ordeiro, monotono, de quaisquer tipografias.
Para o pequeno, mas rebelde, filho de Sebastido, ofertava-se, de forma quase clarividente, a
malandragem, a liberdade e a musica, que ja o conquistara anteriormente nos ranchos. O
potencial talento para a criagao iria introduzi-lo nas rodas de batuque quase que naturalmente.
O precoce sambista assumia seu lugar nessa nova tradicdo que se firmava, nessa nova e
independente circulacdo de valores que se identificava com sua vocacao para definir o proprio
destino dentro de uma cultura que aliava religido a liberdade, personalidade a integracdo
comunitaria, canto, crenca e danca.

Era a batucada “sincrética” do Rio de Janeiro incorporada ao “batuque” vindo da

Bahia, pelos instrumentos musicais, e experimentada por Cartola:

Samba duro e batucada é a mesma coisa. A gente fazia isso a qualquer hora, em
qualquer dia. Juntavam umas vinte pessoas — homens e mulheres — e a gente
comecgava a cantar. Apenas uma linha ou duas de coro e 0s versos improvisados.
Isso é que é partido alto. Os Unicos instrumentos eram o pandeiro e o violdo, o prato
e a faca, e no coro as mulheres batiam palmas. Ai um — o que versava — ficava no
meio da roda e tirava um outro qualquer. Ai, dancando e gingando, mandava a
perna. O outro que se virasse pra ndo cair®.

Enguanto no morro as gentes se instruiam e se divertiam com musica e “pernada”,
inaugurava-se uma nova fase literéria e artistica no panorama cultural brasileiro.

O ano de 1922 destacou-se pela grande Exposi¢cdo Internacional comemorativa do
Centenério da Independéncia, no Rio de Janeiro — que marcou também a introducéo do réadio

no Brasil —, e pela “Semana de Arte Moderna”, no Teatro Municipal de Sdo Paulo, que

¥ CARTOLA. Depoimento para O Cruzeiro. Rio de Janeiro, 28.03.1973, p. 100.

“YCARTOLA. Depoimento para O Globo. Rio de Janeiro, 06.01.1972, p. 6.
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representou, para seus organizadores, uma significativa tentativa de criar uma “Cultura
Nacional”.

A década de 1920 foi também marcada por profundas tensdes politicas e sociais,
destacando-se neste contexto a criacdo do Partido Comunista do Brasil (PCB) e o movimento
tenentista. O crescimento das cidades e a diversificagéo de suas atividades foram os requisitos
minimos de constituicdo de um movimento da classe trabalhadora. A entrada de imigrantes e
sua concentracdo no Sul e Sudeste fizeram com que essas regifes apresentassem um
crescimento populacional mais acelerado que as demais. Em funcdo da auséncia de uma
legislacdo trabalhista, os operarios tentavam se proteger mutuamente, buscando algum tipo de
associacao, tais como caixas beneficentes, socorros mutuos, bolsas de trabalho, centros,
corporacdes, associagdes e, finalmente, os sindicatos. Entre 1917 e 1920, surgiu um ciclo de
greves de grandes proporcbes nas principais cidades brasileiras, especialmente no Rio de
Janeiro e em S&o Paulo. Ja no inicio dos anos 1920, os anarquistas foram perdendo espago nos
sindicatos em virtude dos poucos resultados obtidos nas greves e, sobretudo, da influéncia da
Revolucdo de Outubro de 1917, na Russia. Nasceu, assim, em marco de 1922, o PCB, cujos
fundadores, em sua maioria, provinham do anarquismo (FAUSTO, 2000, pp. 297-303).

Ap0s a Primeira Guerra Mundial, a presenca da classe média urbana na cena politica
tornou-se mais visivel. De modo geral, defensora de um governo capaz de levar a prética as
normas da Constituicdo e das leis do Pais, transformando a Republica oligarquica em
Republica liberal. A insatisfacdo da classe média com o regime transferia-se para o Exército,
que tinha muitos oficiais oriundos desse setor. Na década de 1920, surgiu um movimento em
meio a jovem oficialidade do Exército — sobretudo tenentes e capitdes -, o “tenentismo”, que
rapidamente atraiu o0 apoio de setores sociais urbanos. As revoltas militares marcaram o0s anos
de 1922 a 1927, destacando-se a do Forte de Copacabana, no Rio de Janeiro, ocorrida a 5 de
julho de 1922, que tentou impedir a posse de Artur Bernardes, e as revoltas iniciadas em Sao
Paulo, em 5 de julho de 1924, e no Rio Grande do Sul, em outubro do mesmo ano, e que se
juntariam em 1925, decididas a percorrer o pais para propagar a ideia de revolucdo e levantar
a populacdo contra as oligarquias, dando origem a Coluna Miguel Costa-Luis Carlos Prestes
(FERREIRA; PINTO, 2003, v. 1, pp. 399-401).

Na area econbmica, embora o Pais tenha sofrido efeitos da queda dos pregos
internacionais do café nos primeiros anos desta década, verificou-se um expressivo
crescimento econémico até a grande depressao econdmica mundial de 1929, com a expansao
do setor cafeeiro, diversificacdo na agricultura e um maior desenvolvimento das atividades
industriais (FERREIRA; PINTO, 2003, v. 1, pp. 389).
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Alheio a essas transformagdes, Cartola fugia dos estudos e das obrigacGes, gerando
graves confrontos familiares. O conflito entre pai e filho se agucaria a ponto de ele (j& sem a
mée, que falecera em 1926) ser expulso definitivamente de casa. Sem ter onde ficar, o rapaz
passava o dia perambulando pela rua e, a noite, depois de farrear bastante, “dormia no trem da
Central que ia até a Esta¢io de Dona Clara, fazendo a viagem de ida e volta a noite inteira™?".

Algum tempo depois, de volta a Mangueira, ndo encontrou mais o pai. Sebastido havia
ido embora, deixando um recado malcriado para o filho rebelde: “Vou-me embora deste
morro, mas deixo aqui um Oliveira para fazer a vergonha da familia” (MOURA, 1988, p. 51).

O adolescente foi levando a vida com biscates, explorando suas habilidades de
pedreiro, levando encomendas, preparando despacho. Cartola “ndo tinha tempo para
trabalhar”, ai entendido seu desinteresse pelas dificeis vagas de trabalho assalariado nas
fabricas e olarias que existiam perto do morro®. Positivamente isso ndo o fascinava,
completou sua formacdo (estudou até a 4?2 série primaria) entre as rodas de samba e a

malandragem.

A progressiva marginalizacéo do pobre no espaco da cidade, assim como a continua
perseguicdo ao seu comportamento e aos tragos de sua vida social — vista com
desconfianca pelos poderes pudblicos, mesmo nos dias de franquia do carnaval —
davam vazdo aos atos de violéncia e vandalismo de grupos compostos de brigdes e
batuqueiros como os ‘Arengueiros’?, que reunia tanto os compositores da antiga
quanto os novos, ¢ trazendo no bojo, e como garantia, os ‘valentes’. O bloco
[Arengueiros] ia assumindo as caracteristicas de seus integrantes, expressando-se
ndo s6 através do ritmo quente do samba carioca, mas também através de uma
postura agressiva e desabusada do sambista, afirmativa do negro livre e em conflito
com as regras da sociedade que o recusava (MOURA, 1988, p. 24).

Longe de um objetivo revolucionério ou mesmo revoltoso, essas bravatas — podendo
ser caracterizadas apenas como retaliages ludicas —apenas geravam mais repressao da policia
carioca, preconceito e inconformismo da sociedade, que exigia reparos e solucdes. Para esses
“cidadaos” integrados a sociedade, os morros favelizados estavam fora de controle, e a
presenca de seus habitantes no espaco da cidade era objeto imediato e constante de

preocupacao.

2’'CARTOLA. Depoimento para O Globo. Rio de Janeiro, 11.10.1978, p. 37.

2 “Em 1919, os portugueses ja haviam fundado na Mangueira seis indéstrias de grande porte para a época
(Olaria do Gama, Olaria Diamantino, Olaria Lage, Ceramica Brasileira, Fabrica de Calcados Tupa e Fabrica de
Chapéus Mangueira) e quatro estabelecimentos comerciais de porte apreciavel (Aviario Ivo Martins, Armazém
Francisco de Castro, Armazém José de Castro e Armazém Jeremias de Castro)”. Depoimento de Carlos
Cachaga (Apud SILVA; OLIVEIRA FILHO, 1983, p. 31).

% Bloco fundado em 1927, que originaria a Escola de Samba Estagdo Primeira de Mangueira.
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Incluidos os blocos, os pontos de samba comecaram a ser alvos preferenciais da
policia; o samba era proibido e, muitas vezes, um pandeiro, um violdo eram suficientes para
provocarem a retencdo e a prisdo do sambista.

O samba — palavra agora adotada pelos morros para designar indiferentemente o
batuque, a danga de roda, de umbigada, “de ritmo muito semelhante ao das cerimdnias
religiosas das macumbas” — era de lei (SILVA; OLIVEIRA FILHO, 2003, p. 78). Dispersas e
consagradas, as rodas de batuque eram guias necessarios, sustentaculo de fé, arte e
coletividade frente a interinidade de uma vida sem perspectivas e na maior parte das vezes
francamente miserdvel. Mas sem ligagdo umas com as outras sendo as das visiveis
semelhancas. A possibilidade de unificar o morro dentro de principios a serem estabelecidos
por uma Escola de Samba capaz de lhes fornecer representatividade frente as instituicdes
publicas e de obter pequeninas facilidades e eventual patrocinio estatal — beneficio ja
dispensado aos ranchos — comecou a sensibilizar a gente do morro.

A Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira seria a convergéncia das
necessidades de uma comunidade, com o espirito agressivo e poético do grupo dos sambistas
que a arrebatava. Por todos os cantos do morro as pessoas se reuniam em torno do samba,
reconhecendo-se como um grupo com afinidades e objetivos comuns: a Mangueira.

Em 28 de abril de 1928, na Travessa Saido Lobato, nimero 21, Euclides Roberto dos
Santos (morador desse endereco), Pedro Caim, Abelardo Bolinha, Saturnino Gongalves
(Satur, o pai de Neuma), José Gomes da Costa (Zé Espinguela), Marcelino José Claudino
(Massu) e Angenor de Oliveira (Cartola) fundam a Estacdo Primeira de Mangueira. As cores
verde e rosa (em memoria ao rancho de sua infancia) e o nome da escola foram escolhidos por
Cartola: “Eu resolvi chamar de Estacdo Primeira, porque era a primeira estacdo de trem, a
partir da Central do Brasil, onde havia samba” (SILVA; CACHACA; OLIVEIRA FILHO,
1981, p. 34).

A partir da Escola, o Buraco Quente — como a Travessa Saido Lobato era conhecida —
tornou-se o ponto de convergéncia do morro. L4, coletivizavam-se as noticias e as opinides ao
longo de sua rua, nas biroscas e no seu pequeno largo. Comecava com a fundacgdo da Escola
de Samba da Mangueira uma nova fase na vida do agora compositor e mestre sambista
Cartola. Seu primeiro samba, “Chega de Demanda’ (1928), foi também o primeiro samba de
desfile da Mangueira no carnaval de 1929%*. Eis a letra do samba:

% Vale observar (para analise em capitulo posterior) que os sambas-enredo & época apresentavam apenas uma
estrofe e durante o desfile ocorriam improvisos.
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Chega de demanda,

Chega,

Com este time temos que ganhar
Somos da Estacdo Primeira
Salve 0 morro de Mangueira.

N&o se trata apenas de uma letra, mas de um manifesto que surgiu das entranhas de
uma necessidade (demanda) social de Cartola: o direito de existir.

Foi um tempo de encontro e cooperacdo, quando surgiram novas instituicdes
populares, novos cultos e formas de ritual, quando se despertou o interesse das novas classes
urbanas e da inddstria de diversdes que se instalou na eterna capital cultural. O desinteresse,
entretanto, pelo atravessamento de fronteiras era reciproco, como se constata no depoimento

de Cartola:

N&o havia mesmo um interesse pelo pessoal do morro, e n6és também ndo nos
interessdvamos pelo pessoal da cidade [...] faziamos nossa vida separada la em cima.
[...] s6 vinha a cidade quando tinha que comprar uma calca, um chapéu de palha, um
chinelo (MOURA, 1988, p. 28).

Viviam sua vida no morro, ali mesmo, fazendo biscates, ganhando o sustento. Quanto
ao pessoal da cidade, em sua maioria, considerava os morros antros de malandros, lugar onde
se escondia gente pobre e gente mé, sem distincao, e que cumpria evitar.

Na década de 30, os compositores dos morros eram procurados pelos grandes
interpretes para comprar composi¢des, Cartola fez parte dessa primeira leva de “vendedores
de musica”. Dos seus sambas, além de Que infeliz sorte, vendido a Mério Reis e gravado por
Francisco Alves, em 1929, foram negociados diretamente com Francisco Alves os sambas
Nao faz amor, Tenho um novo amor (gravado por Carmen Miranda), Diz qual foi o mal que te
fiz e Divina dama (grande sucesso na voz do préprio Francisco Alves, em 1933).

A compra de sambas, entretanto, ndo deve ser entendida simplesmente como um
evento de procura aleatdria, sendo preciso observar que os proprios profissionais do samba ja
exploravam um marketing incipiente, razoavelmente eficaz, embora inconsciente. A
organizacdo de agremiacdes e sua apresentacdo ao olhar puablico formavam uma espécie de
vitrine, que extrapolava as invengdes iniciais de didlogo intercomunitirio das “nagdes”

marginalizadas. Entretanto, iriam transformar a estrutura das composicaoes.

Partiu dai a descoberta de que o samba valia dinheiro e que, supostamente, 0 negro
poderia viver fazendo mdusica, cantando e tocando como profissional — um
profissional de sua arte, original. Era um ritmo novo, que fascinava a populacdo da
cidade, mas que pedia uma série de adaptacdes a que 0s compositores tinham que se
conformar (um diédlogo inicialmente proveitoso e necessario entre as partes que, com
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o0 tempo, tornou-se danoso). Veja-se que antes do disco o samba tinha uma estrutura
aberta, de autoria multipla e complexa, de responsabilidade da improvisagdo do
ouvinte que também era parceiro de composicdo. O samba estava a disposicdo de
quem tivesse bom ouvido e talento. Desejava-se agora um produto de
entretenimento e de reconhecimento e reproducdo imediata, para o imediato
consumo dos estabelecimentos culturais e musicais da cidade (MOURA, 1988, pp.
58-59).

O rédio servia para a multiplicacdo do publico ouvinte, e futuramente para a revelacdo
de uma originalidade e de uma nacionalidade ja possuida, mas ainda ndo reconhecida: 0s
ndcleos culturais marginalizados. Cartola foi uma dessas raizes extensamente aproveitadas,
como outros sambistas dos nucleos tradicionais das escolas. Depois do primeiro sucesso por
Francisco Alves e das novas ofertas surgidas para a compra de seus sambas (dos quais ele,
especialmente, ndo abria mdo da autoria, vendia apenas os direitos de gravacdo), Cartola
comegou a explorar uma area maior que a circunscrita pela Mangueira, entrando em contato
com outros compositores e profissionais da musica.

Para entender o advento do samba como manifestacdo popular e, principalmente,
como produto a ser consumido pelas camadas ndo populares, € preciso levar em consideracao
a Revolugdo de 30 e a ascensdo de Getulio Vargas ao poder, como uma mudanga no
tratamento da questdo social — com promessas de trazer algum alento as classes populares — e
uma proposta de integracdo nacional aliada a instituicdo de um sentimento de identidade.

Um dos aspectos mais importantes do governo Vargas foi a politica trabalhista, que
teve por objetivos principais reprimir os esforcos organizatérios da classe trabalhadora urbana
fora do controle do Estado — repressdo sobre partidos e organizacbes de esquerda,
especialmente o PCB — e atrai-la para 0 apoio ao governo.

Em novembro de 1930, foi criado o Ministério do Trabalho, Industria e Comeércio.
Seguiram-se leis de protecdo ao trabalhador, de enquadramento dos sindicatos pelo Estado, e
criavam-se 6rgdos para arbitrar conflitos entre patrdes e operarios — as Juntas de Conciliacdo e
Julgamento. Entre as leis de protecdo ao trabalhador estavam as que regularam o trabalho das
mulheres e dos menores, a concessdo de férias e o limite de oito horas da jornada normal de
trabalho. O enquadramento dos sindicatos foi estabelecido pelo Decreto n° 19.770, de 19 de
marco de 1931, que dispunha sobre a sindicalizagdo das classes operarias e patronais, mas
eram as primeiras o foco de interesse. O sindicato foi definido como 6rgdo consultivo e de
colaboragdo com o poder publico. Adotou-se o principio da unidade sindical, ou seja, do
reconhecimento pelo Estado de um unico sindicato por categoria profissional. A
sindicalizacdo ndo seria obrigatdria. O governo se atribuiu um papel de controle da vida

sindical, determinando que funcionarios do ministério assistiriam as assembleias dos
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sindicatos. A legalidade de um sindicato dependia do reconhecimento ministerial, e este
poderia ser cassado quando se verificasse 0 ndo-cumprimento de uma série de normas.

Embora as associacdes de industriais e comerciantes acabassem por aceitar a
legislacdo trabalhista, eles, a principio, combateram as medidas governamentais,
especialmente aquelas que concediam direitos aos trabalhadores. Um dos principais focos de
resisténcia concentrou-se na extensdo das férias aos trabalhadores industriais. As organizagdes
operarias, sob controle das correntes de esquerda, tentaram se opor a seu enquadramento pelo
Estado, mas a tentativa fracassou. Além do governo, a prépria base dessas organizacoes
pressionou pela legalizagdo. Vérios beneficios, como as férias, a possibilidade de postular
direitos perante as Juntas de Conciliacdo e Julgamento, dependiam da condi¢cdo de ser
membro de sindicato reconhecido pelo governo. Em fins de 1933, o velho sindicalismo
autbnomo desaparecera, e 0s sindicatos, bem ou mal, tinham-se enquadrado na legislacdo
(FAUSTO, 2000, pp. 335-336).

A instituicdo da legislac&o trabalhista acarretou, na esteira dos beneficios para a classe
trabalhadora, uma simpatia para com as manifestacdes de raiz que se entendiam como

“populares”:

Passado o tempo em que as rodas de samba eram objeto de constante repressdo
policial. Havia nos anos 30 um sentimento publico sublimado de uma realidade
politica em que se manobrava francamente com a cultura das massas, de sorte a
produzir o efeito ilusério de que o regime de Getllio promovia mudangas sociais de
monta; a criacdo dos auténticos sambas ultrapassava a barreira do asfalto. Um ou
outro samba produzido nos morros vinha a ser gravado, mas o usual era que boa
parte deles acabava sendo comprada®.

Nesse cenario, 0 samba firmou-se, e as Escolas de Samba prosperaram.

2.3 Sambistas e cantores do radio

O rédio, aliado inequivoco da politica governista e das estratégias empresariais da
nascente indudstria de entretenimento, iria ter uma participagdo importantissima no processo de

difusdo e de valorizacdo dessa nova cultura.

% Revista Noite Ilustrada, ano V1, nmero 342, 4.3, 1936, p.16.
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Em mil novecentos e vinte e trés é inaugurada a primeira emissora de radio
brasileira — a Radio Sociedade do Rio de Janeiro, iniciativa do antropélogo Roquete
Pinto e do cientista Henrique Morize. Trés anos apds, € inaugurada a Radio Mayrink
Veiga e, no ano seguinte, a Radio Educadora. Observe-se que 0s programas de
grande audiéncia s6 surgem depois da Revolucdo de 30, sendo um dos pioneiros o
Programa Casé, de 1932, na Radio Philips. Mil novecentos e vinte e oito é data
significativa para o inicio do mercado de discos: a Casa Edison, de propriedade da
Odeon, primeira gravadora. Neste ano sdo inauguradas a Parlophon, também da
Odeon, e a Columbia. No ano que se segue sdo inauguradas novas gravadoras — € a
vez da Brunswick e da RCA (CABRAL, 1996b, pp. 9-10).

No seu inicio, o radio funciona basicamente como entretenimento; seu produto
negociavel era constituido de programas recreativos que encontravam na musica sua matéria-

prima.

Nos anos 1920, quando chegou ao pais, o veiculo estava numa fase experimental,
havia poucos aparelhos e os programas veiculavam normalmente masica erudita. Ao
mesmo tempo, o samba cabia nas inten¢des nacionalistas do governo de Getulio
Vargas, incentivador e divulgador da produgdo brasileira em diversos setores. O
radio comercial e a politica nacionalista de Vargas contribuiram para o acesso do
samba ao publico (CASTRO, 2004, pp. 26-27).

Por necessidade de mais repertorio, estimulava gravadoras a exploracdo comercial das
novas tendéncias musicais, provocando uma verdadeira corrida aos redutos do samba pelos
agentes comprometidos com o radio e com o disco. Esse contato se deu de maneira espuria
porque se caracterizava pela compra do produto cultural, perdendo o objeto seu valor de uso
para converter-se em valor de troca, sem ao menos beneficiar o seu criador com o titulo de
autoria, ja que os sambas, que antes atendiam as rodas de samba do morro, sdo comprados por
grandes intérpretes que omitiam o nome do verdadeiro autor.

Vale ressaltar que, ja em 1932, o governo ampliava sua area de atuacdo a recém-
surgida esfera das comunicacGes de massa. A propriedade de estagdes de radio passa a
depender do governo?. O radio transformava-se, entdo, num elemento fundamental para a

divulgacdo da musica popular brasileira e para a irradiacdo da ideologia governista.

Ao irradiar os comicios de 1° de maio, as paradas do Dia da Raga ou de 7 de
setembro, A hora do Brasil, 0 rédio realizava um trabalho fundamental de
propaganda do governo e de construcdo de uma identidade nacional na medida em
que podia reunir simbolicamente todos os brasileiros, que juntos passariam a
imagem de uma comunidade harmoniosa em que todos participam (OLIVEIRA,
2003,p. 341).

% Em 1936 foi inaugurada a Radio Nacional, sendo encampada pelo governo quatro anos depois, passando a
integrar a Superintendéncia das Empresas Incorporadas da Unido. Sua criag8o vai possibilitar a divulgacéo do
samba carioca por todo o pais (Cf. OLIVEIRA, 2003, v. 2, p.340).
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Na Réadio Cruzeiro do Sul, ainda em 1940, Cartola criou, com Paulo da Portela, o
programa A4 Voz do Morro e se apresentou ao lado de outros sambistas em diversas emissoras.
Em 1941, formou, com Paulo da Portela e Heitor dos Prazeres, 0 Conjunto Carioca, que,
durante um meés, realizou apresentagdes em Sao Paulo, em um programa da Radio Cosmos.
Como se V&, Cartola e Paulo da Portela souberam utilizar-se do rddio como grande aliado para
a difusdo do samba.

Contudo, por razdes sentimentais — a morte de Deolinda, sua companheira por mais de
vinte e trés anos —, Cartola desapareceu do ambiente musical, transformando-se em figura
mitolégica dos anos iniciais das Escolas de samba. A autoimposi¢do desse recolhimento
propiciou a desastrada noticia de que teria falecido e a deciséo de deixar 0 morro.

No inicio dos anos 50 a década de 60, o mestre da verde-e-rosa passou por duras
provacdes, mas na parte afetiva, entretanto, surge a figura fundamental de Euzébia Silva de
Oliveira, a Dona Zica, a Divina Dama, com quem, em 1952, inicia seu romance e quem 0
levaria de volta a Mangueira. Dona Zica, importante lideranca feminina no samba, trabalhou

muito pela comunidade e pela Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira.

2.4 Retorno e consagracao de Cartola

O afastamento de Cartola do morro da Mangueira implicou, igualmente, o seu
afastamento da Escola de Samba Estac¢éo Primeira.

Quando, finalmente, resolveu voltar a Escola que fundou, Cartola ndo mais a
reconheceu, tamanhas as mudancas. Com a crescente importancia do Carnaval para o turismo
da Cidade, uma espécie de ritualismo burocratico passou a tomar conta do processo criativo e
de realizacdo dos desfiles, gerando alteracGes estéticas fundamentais, além de necessitar de
uma nova espécie de sambista, agora afinado com as novas tendéncias.

Cartola ndo mais visitava a sede ou participava de reunides e ensaios. Sua presenca
como compositor j& ndo tinha a forga percussiva de outrora, bem como suas opinides, que
para muitos pareciam até retrogradas e ndo refletiam as necessidades e as mudancgas na
relacdo do morro com as Escolas e a Cidade.

O velho sambista vivia agora de biscate em biscate e das ocupacdes provisorias, sendo
redescoberto pela midia somente em 1956, quando o cronista Sérgio Porto o encontrou

lavando carros em uma garagem de Ipanema. Levado para cantar na Radio Mayrink Veiga,



65

logo depois, o jornalista Jota Efegé arranjou-lhe um emprego no jornal Didario Carioca. Por
fim, em 1961, tornou-se funcionario publico — por intermédio de Guilherme Romano, que 0
empregou na COFAP —, conseguindo, se ndo estabilidade e conforto, a0 menos recursos
suficientes para retornar as composic¢des. Quando o 6rgao foi extinto, 0 compositor passou a
integrar os quadros do Ministério da Industria e Comércio.

Em 1963, ao lado de Eugénio Agostini e mais trés sdcios, Cartola e Zica inauguraram
0 restaurante Zicartola, na Rua da Carioca, ponto de encontro cultural do pessoal do morro e
da gente curiosa da Zona Sul da cidade. Além da boa cozinha, administrada por Zica —
companheira, anjo da guarda e estrela-guia —, o estabelecimento oferecia boa musica, com a
presenca de alguns dos melhores representantes do samba. O local onde se reuniam estudantes
da classe média, artistas, velhos e novos sambistas tornou-se moda e fez época.

A queda do presidente Jodo Goulart, em decorréncia da instauracdo do regime militar,
em 31 de marco de 1964, e a repressdo as manifestacdes estudantis induziram os integrantes
da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) a busca de locais alternativos de lazer,
entretenimento e resisténcia, uma vez que sua sede na Praia do Flamengo foi incendiada com
o0 advento do golpe. A reconstituicdo de tais informacgdes permite concluir que o Zicartola
representou um momento de integracdo entre sambistas tradicionais e a classe média da Zona
Sul do Rio de Janeiro, principalmente estudantes universitérios, artistas e intelectuais
(CASTRO,2004).

Apesar do sucesso, 0 Zicartola durou pouco (de setembro de 1963 a maio de 1965).
Da sociedade inicial, a empresa Zicartola passou a ser apenas de Zica e de Alcides de Souza,
que, em maio de 1965, transferiu suas cotas ao casal Zica e Cartola. No entanto,
despreparados para administrarem o local, acabaram por deixa-lo nas maos de Jackson do
Pandeiro.

Até o final dos anos 60, Cartola realizou uma série de apresentacGes esparsas, mas
ainda n&o consagradoras, como mereceria®’. Finalmente, da década de 70 até a década de 80,
Cartola conquistou o reconhecimento da critica e da industria fonografica. Nesse periodo,
observaram-se mudancas no estilo de suas composicdes e sucederam-se trocas de parcerias:

Dalmo Castello, Roberto Nascimento, Claudio Jorge e Evandro Boia.

2"Um exemplo de episédio que confirma sua presenga, mas ndo o seu destaque definitivo, foi o quinto lugar
obtido com a composicéo Tive Sim, para o festival chamado 7 Bienal do Samba, langado em 1968, pela TV
Record.
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Em 1970, apresentou no Rio de Janeiro uma série chamada “Cartola Convida”, no
antigo prédio da UNE, na Praia do Flamengo. Também participou dos shows promovidos

pelos produtores Jorge Coutinho e Leonides Bayer (Samba do Teatro Opinido).

Essa fase, eu estou achando a fase mais importante da minha vida. Hoje sou rodeado
de amigos, mas amigos que eu fiz. Plantei e agora estou colhendo, porque eu sou um
sujeito muito humilde, ndo tenho vaidade. E ndo hd quem nédo goste de uma pessoa
que ndo seja vaidosa. Porque a vaidade prejudica muito. Sobe a cabeca e a gente
perde tudo que pode ganhar. Entdo, eu trato todos com humildade, considero os
meus amigos, sou considerado por eles, e acho que tudo que eu faco ndo é nada
(MOURA, 1988, P. 11).

Mas foi somente em 1974 que o compositor gravou seu primeiro LP, pela etiqueta
Marcus Pereira. Aos sessenta e seis anos de idade, o lancamento do seu primeiro disco obteve
sucesso absoluto de critica, e foi colocado entre os melhores do ano (Jornal do Brasil,
Revistas Veja e Fatos & Fotos e Associagcdo Paulista de Criticos de Arte) e de todos 0S
tempos (Revista Status).

Em 1979, ja em seu quarto LP, descobriu que estava com cancer, doenca que causaria
sua morte em 30 de novembro de 1980. O entdo Presidente da RepuUblica, Jodo Batista de

Oliveira Figueiredo, enviou telegrama a vilva, D. Zica, com a seguinte mensagem:

Consternado com a morte de seu marido, poeta e compositor que cantou de forma
tdo bela os encantos da vida, envio-lhe sincero abraco de solidariedade e certeza de
que Cartola vivera para sempre na alma singela do povo brasileiro, na imortalidade
de suas cancdes e na saudade de seus amigos e admiradores?.

A partir dessa data, sucederam-se as consagracGes, homenagens, descobertas e
resgates. Em 1982, foi lancado o LP Cartola Documento Inédito, com uma entrevista
realizada por Aluisio Falcdo; em 1984, o LP Cartola Entre Amigos; em 1987, o LP Cartola
80 anos, por Leny Andrade; e, um ano depois, 0 LP Cartola Bate Outra Vez, por Varios
intérpretes®.

Considerado um dos grandes autores da musica popular brasileira de todos os tempos,
produziu um estilo de masica criativa, de harmonia inusitada, tipica de quem conhecia teoria

musical. Como letrista, Cartola fez poesia como quem supera teorias literarias. Tendo

28 Acervo da familia de Cartola.

9 Elepé Cartola Documento Inédito, Estidio Eldorado, nimero 59.82.0396, 1982; Elepé Cartola Entre Amigos,
FUNARTE, nimero 358.404.007, 1984; Elepé Cartola 80 anos, Master Studios, Disco produzido para clientes
Coca-Cola, 1987; Elepé Cartola Bate Outra vez, Som Livre, nimero 406.0034, 1988.



67

desenvolvido uma leitura individual lirica® do seu tempo e néo condicionada comercialmente
nem aos eventos, muito menos ao sistema, eternizou e a0 mesmo tempo extrapolou o
momento cultural que viveu como artista e como homem, sem perder a aurea mitica dos
criadores originais do samba (NOGUEIRA, 2005).

Com o gradual crescimento das escolas e a sua absor¢do por um publico mais amplo,
0s sambistas antigos, fundadores das agremiagOes, comegaram a ser afastados desse espaco.
Cartola ndo foi seduzido pelos interesses dominantes. Permaneceu fiel a sua arte, como bem

definiu José Ramos Tinhorao:

Cartola teve a sabedoria de evoluir mantendo-se em absoluta coeréncia com as
condi¢Bes ndo apenas da sua realidade pessoal, mas também da cultura média dos
seus iguais. Em nome dessa coeréncia, por exemplo, deixaria de compor sambas de
enredo para a Mangueira quando percebeu que as expectativas dos lideres de sua
Escola de Samba voltaram-se ingenuamente para fora, isto é, para a aceitagdo de
valores que ndo correspondiam a realidade de sua gente (TINHORAO, 1982).

Ap0s vinte e quatro anos de sua morte, em janeiro de 2004, foi encenada a peca
Obrigado, Cartola!, de Sandra Louzada, que ficou em cartaz de 08 de janeiro a 28 de margo,
no Banco do Brasil, com Flavio Bauraqui e direcdo de Vicente Maiolino. A direcdo musical
ficou a cargo de Roberto Gnattalli. Ressaltam-se os fatos de que foi sucesso absoluto de

publico, com lotacdo esgotada, e de que contava com elenco negro.

2.5 Centro Cultural Cartola: ponto de cultura

A trajetdria de Cartola reflete a histéria de vérios sambistas. Em 7 de fevereiro de
2009, em depoimento prestado ao Centro Cultural Cartola, o compositor e um dos fundadores
do Salgueiro, Djalma de Oliveira da Costa, conhecido como Djalma Sabid, iniciou o
depoimento comentando que naquele ano tinha sido convidado para desfilar no Salgueiro em
uma posicdo de destague, mas seu comentario mostra o quanto os sambistas se encontram

alijados do processo de construgdo do carnaval.

%0 Nos textos liricos “ha sempre um ‘eu’ que se expressa, advindo dai um subjetivismo [...] Ndo devemos,
entretanto, confundir o eu-lirico com o eu-autobiogréfico, ja que o fato literario possui um universo ficticio,
onde os elementos da realidade concreta entram em tensdo com o imaginario, para criar uma nova realidade,
atras da qual o autor desaparece. Portanto, o apregoado subjetivismo independe do eu autobiografico”
(CUNHA, 1975, pp. 93-130).
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Esta proximo do carnaval e eu estou me preparando para representar um rei africano.
Sé que até agora ndo me disseram que rei sou eu. N&o sei se eu sou um rei sem
coroa, se eu tenho castelo, se eu ndo tenho castelo. Ainda ndo sei nada. Estou sendo
preparado para sair de rei. Rei de qué, eu néo sei*".

O reconhecimento, mesmo que tardio, da importancia de Cartola para a musica
popular brasileira — compositor que ultrapassou os limites do territorio dos excluidos — néo
facilitou em nada a construcdo do centro de referéncia da historia do samba e de seu patrono.

Apesar de a direcdo ter tentado varias formas de apoio para iniciar as atividades
socioculturais, um dos caminhos encontrados para a implementacdo das propostas do Centro
Cultural Cartola foi a aprovacdo de projetos por meio de editais, em um governo que
apresentava um programa sensivel a cultura popular. Assim, em 2005, foi apresentado o
projeto de Educagdo Musical, junto ao Programa Ponto de Cultura do Ministério da Cultura,

gue tinha como premissa, segundo o Ministério da Cultura,

Promover o estimulo as iniciativas culturais da sociedade civil j existente, por meio
da consecucdo de convénios celebrados apos a realizacdo de chamada publica. Dessa
forma, os projetos a serem selecionados partiam de iniciativas culturais e
funcionando como instrumento de pulsdo e articulacdo de agBes ja existentes nas
comunidades, contribuindo para a inclusdo social e a construcdo da cidadania, seja
por meic3>2 da geracdo de emprego e renda ou do fortalecimento das identidades
culturais™.

Mas foi com o Projeto da Orquestra de Violinos que o CCC tornou-se Ponto de
Cultura. A escolha de um projeto de masica classica se deu pela necessidade de oportunizar
acesso a diversidade e, sobretudo, de estabelecer conexdo com diferentes identidades, sem
perder o foco no sentimento do lugar. De fato, o projeto alcancou rapido destaque, chamando
atencdo para a causa principal — a valorizagcdo do samba e seus detentores. Essa visibilidade
mididtica também atraiu sambistas de outras Escolas, que compartilhavam dos mesmos
sentimentos dos fundadores do CCC, em especial, do desejo de valorizagdo do samba como
forma de inclusao social.

Em 2004, o Centro Cultural Cartola encaminhou a Secretaria de Politicas de Promocao
da Igualdade Racial (SEPPIR) o programa “Samba Patrimdnio”, uma proposta com vistas ao
reconhecimento do samba como patriménio cultural do Brasil e ao desenvolvimento social
dos sambistas. O encaminhamento deu-se por dois motivos fundamentais: necessidade de

promocgdo de acles voltadas para o autorreconhecimento, com énfase nos valores culturais

'Depoimento prestado ao CCC para a série Memdria das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro, em 07.02.2009.

%2 Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/pontos-de-cultural>. Acesso em: 25.12.2004.
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produzidos nas comunidades do samba, cuja ideia de pertencimento deveria transcender 0s
limites territoriais de cada segmento; e a constatagdo de que a forca politica e social que
reside nessas pessoas nem sempre é por elas e pelo poder publico percebida. O
encaminhamento s6 foi possivel porque Leci Branddo®, cantora e compositora, uma das mais
importantes intérpretes da musica popular brasileira, tornou-se membro do Conselho Nacional
de Promoc¢do da Igualdade Racial e convidou o Centro Cultural Cartola (CCC) a enviar
proposta & SEPPIR que estimulasse 0 reconhecimento publico do samba, e promovesse a
valorizacdo do sambista, com vistas a contribuicdo histérica dessas comunidades na
construcdo das principais referéncias culturais da Nacéo brasileira.

Iniciou-se um levantamento de documentos e fotos, relacionados a histéria do samba,
de forma a subsidiar a montagem de uma exposi¢do para o lancamento do projeto, o que

ocorreu no Dia Nacional do Samba, em 2 de dezembro de 2004.

Figura 09: Langamento do Projeto Samba Patrimoénio - Velha-
Guarda Show de Vila Isabel (Fonte Acervo CCC).
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Além da exposicdo, aconteceu uma apresentacao artistica, com um show que contou
com a presenca de algumas das principais referéncias do samba e de sua historia: Jongo da
Serrinha® (Grupo artistico cultural de jongueiros da comunidade Serrinha, lugar onde nasceu
a Escola de Samba Império Serrano); Velha-guarda da Mangueira e do Salgueiro (composto

%% eci Brand4o da Silva, sambista conhecida pelo seu engajamento nas lutas sociais, em defesa pela igualdade
racial, combate ao racismo e a inclusdo do samba na politica cultural.

3 A Serrinha, localidade de Madureira, deve sua visibilidade como lugar de resisténcia cultural, onde se pratica
até hoje o jongo, uma danca de roda, diretamente associada a cultura africana no Brasil. Seu ritmo e seus
passos fazem parte do universo do samba carioca. A sobrevivéncia do jongo na comunidade da Serrinha se
deve ao fato de ter havido ali um poderoso nicleo de cultuadores e 14 foi criado o Grupo Cultutal Jongo da
Serrina, sob a lideranga de Tia Maria do Jongo.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Cultura_afro-brasileira
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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por sambistas de representatividade notéria na comunidade do samba), Velha-guarda musical
de Vila Isabel (compostas por musicos da Escola de Samba Vila Isabel); os compositores Luiz
Carlos da Vila, Aluizio Machado, Nelson Sargento, Guilherme de Brito, Xangd da
Mangueira, Arlindo Cruz, Nei Lopes; e jovens referéncias que disseminaram novos estilos de
samba pelo pais: Ivo Meirelles, os Grupos musicais paulistas Quinteto em Branco e Preto,
Quarteto de Cordas Vocais (QCV) e Sampagode. O Show foi encerrado por Leci Brandao,
participe do projeto.

O show teve a apresentacdo da professora e pesquisadora Helena Theodoro, pessoa
responsdvel pela elaboracdo objeto do convénio n° 019/2004 - processo n°
00041.000581/2004-35, que viabilizara toda essa atividade e que descrevia na sua clausula
primeira o apoio financeiro para a realizagdo do “Dia nacional do samba — patriménio da

humanidade”. O projeto destaca:

Aproveitando que o Ministério da Cultura encaminha @ UNESCO (Organizacdo das
Nacdes Unidas para Educacdo, Ciéncia e Cultura) uma proposta de transformar o
samba, musica e danca, em Obra-prima do Patrimdénio Oral e Imaterial da
Humanidade, torna-se imprescindivel uma reflexdo sobre o samba e a histéria do
povo brasileiro a partir de um dos principais simbolos da identidade nacional.
Nascido nos nucleos de religides de matriz africana, e fortalecido em associagoes de
bairros, em comunidades de compositores, bares, lares e quadras, 0 samba traz na
sua esséncia 0 vinculo com a ancestralidade negra e, com toda poesia, ritmo e
maestria, conta a histéria do povo, fazendo um registro dos acontecimentos
cotidianos, dos bairros de periferia aos grandes centros urbanos. A histéria do
samba, desde suas origens até os dias atuais, passando por tantos altos e baixos,
perseguido, liberado, valorizado, esquecido, revigorado, faz parte deste projeto,
primeira etapa de um projeto maior, a ser desenvolvido também nos anos de 2005 e
2006.

O Centro Cultural Cartola estava entdo instalado em um espaco — Rua Visconde de
Niterdi, nimero 1296, na Mangueira —, cedido pelo Ministério da Cultura, que necessitava de
obras estruturais para adequacdo a sua finalidade cultural. Para angariar fundos e atrair
pessoas que pudessem contribuir com o projeto, periodicamente eram realizadas feijoadas
com roda de samba. Desses encontros, nasceram mobilizagdes. Apesar das dificuldades
estruturais, outros projetos se seguiram, sempre no intuito de reunir documentos,
depoimentos, producdo bibliografica, enfim, material que pudesse servir de referéncia a um
estudo mais sistematico sobre o samba como bem cultural. Iniciou-se, por exemplo, uma
campanha de doacéo de livros, Cds, DVDs para a instalagdo de uma biblioteca referéncia do
samba. Pesquisadores como Haroldo Costa, Sergio Cabral e José Carlos Rego doaram
exemplares de suas producdes e também publicacGes de outros autores, o0 que, somado ao

acervo sobre Cartola, levou o centro cultural a contar com um volume consideravel de livros.
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Com o passar do tempo, as acOes empreendidas pelo Centro Cultural Cartola
propiciaram aos sambistas do Rio um espaco e oportunidades para se manifestarem
livremente, ao contrario do que acontecia nas agremiagdes as quais estavam ligados, onde aos
poucos tinham perdido a forca e quase nunca eram ouvidos, uma repressdo que somente 0s

velhos sambistas, como Djalma Sabia, tém coragem de denunciar:

Porque a escola se transformou numa escola do medo, ndo é uma escola
democratica. No nosso tempo no morro, quando tinha reunido, o presidente dava a
palavra para quem quisesse. Palavra administrativamente para 0s membros da
diretoria, mas depois, dava para o plenario. ‘Alguém no plenario tem alguma coisa
para falar?’. Mas isso acabou. T4 igual ao tempo do cativeiro, nego amarrado no
tronco. Se falasse um E, era amarrado no tronco. E assim na escola de samba, se
vocé falar demais, ta expulso, t& ndo sei 0 qué. Entdo, se tornou um ambiente de
medo e outras coisas mais...*

Nas reunides e rodas de samba, sambistas manifestaram o desejo da conquista do
reconhecimento oficial do samba carioca como patrimdénio cultural pelo Ministério da
Cultura, delegando ao centro cultural a missdo de encaminhar o pedido de registro do samba
como Patrimonio Imaterial Brasileiro.

Essa vontade se consolidou depois que o samba do reconcavo baiano — o samba de
roda — foi declarado Patrimonio Imaterial da Humanidade, o que causou certo inconformismo
nos sambistas cariocas, que alegavam ser a “principal referéncia de samba” no Pais. O
encaminhamento a UNESCO havia sido feito pelo Ministro da Cultura, Gilberto Gil (baiano),
e pelo entdo Presidente do IPHAN, Antdnio Augusto Arantes. Ja em 2004, anunciava-se nos
jornais a intencdo de se encaminhar a candidatura do samba de roda baiano a terceira edicao
do programa da UNESCO — Programacdo das Obras-Primas do Patriménio Oral e Imaterial
da Humanidade —, com base no reconhecimento nacional e mundial de “manifesta¢do
musical, poética e coreografica”, constituindo inclusive um dos mais poderosos simbolos da

identidade nacional, como expresso no parecer n® 004/07-DPI:

(Manifestacdo) gerada nas camadas populares do Rio de Janeiro e hoje presente e
praticada, com maior ou menor énfase e entusiasmo, em todo o pais e em varias
localidades do mundo. Reforgava-se e reconhecia-se naquele momento o vinculo
estreito e ha muito estabelecido entre samba e a identidade nacional, assim como a
penetracdo e aceitacdo desse género musical em todo o mundo, 0 que autorizaria sua
candidatura a “patriménio da humanidade” (IPHAN, Processo n° 01450. 011404/
2004-25 fls 6).

%Depoimento de Djalma de Oliveira Costa, conhecido como Djalma Sabia, compositor e fundador da Escola de
Samba Académicos do Salgueiro, para o CCC, em 07.02.2009.



72

Entretanto, a proposta ndo foi acolhida pelo setor da UNESCO, dado os critérios que
norteavam tal programa, principalmente por se tratar de um género musical apropriado pela
industria cultural e fonografica, além do fenbmeno de massa como o carnaval, ou seja, 0
critério IV (“estdo ameacgadas de desaparecimento devido a falta de meios de salvaguarda ou
de processos de transformacdo acelerada™) excluia esse género cultural da prote¢do da

Unesco, o0 que levou seu Secretariado ao seguinte pronunciamento:

O samba constui uma expressao cultural muito importante na sociedade brasileira e
reflete, incontestavelmente, a identidade cultural do Brasil. No entanto, na medida
em que um dos aspectos-chave do programa Proclamagdo é proteger as expressdes
culturais (...) ameacadas de extincdo, e para garantir que a aplicacdo se insere
totalmente no contexto deste programa, sugiro que reconsidere a sua proposta e,
possivelmente, considere a apresentacdo de uma outra forma de expressdo cultural
entre o rico patriménio imaterial do Brasil®.

Diante do impasse, e para ndo desperdicar os esfor¢os empreendidos, foi enviada entéo
a candidatura do “samba de roda do Reconcavo Baiano”, por se enquadrar nos requisitos do
programa, considerando ainda: ser referéncia fundante do samba carioca; ser pratica cultural
enraizada no cotidiano da populacdo negra e mestica do Reconcavo e apresentar riscos no
processo de transmissao e reproducéo.

Toda essa discussao fez refletir sobre a politica de salvaguarda do patrimdnio imaterial
do Brasil. Dessa forma, tiveram inicio algumas acfes elementares como mapeamento e
inventario de registro das variantes do samba. A modalidade do Jongo do Sudeste
(15.12.2005) e a do Tambor de Crioula do Maranh&o (20.11.2007) foram as primeiras a serem
registradas.

Portanto, o encaminhamento do pedido de Registro pelo CCC alinhava-se a politica do
Estado, numa conjugacéo de procedimentos.

Ressalta-se que a solicitagio ao IPHAN de reconhecimento do samba como
patrimdnio cultural veio solidificar a misséo institucional do Centro Cultural Cartola, tanto
perante as autoridades quanto ao publico que o universo do samba abarca, incluindo-se ai seus

principais atores: 0s sambistas cariocas.

% Tradugdo livre para: “La samba constitue une expression culturelle trés importante au sein de la société
brésilienne et refléte incontestablement 1’identité culturelle du Brésil. Toutefois, dans la mesure ou 1’un des
aspects clé du programme de la Proclamation est la sauvegarde des expressions culturelles (...) en danger de
disparition, et afin de s’assurer que la candidature s’inscrit pleinement dans le cadre de ce programme, je vous
suggere de reconsidérer votre proposition et éventuellement d’envisager la présentation d’une autre forme

d’expression culturelle parmi le riche patrimoine immatériel du Brésil (IPHAN, Processo n°.
01450.011404/2004-25 f1.81).
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Contudo, muitas ainda seriam as adversidades. Sem conhecer as etapas necessarias ao
registro de um bem patrimonial, foi encaminhado, em 14 de setembro de 2004, um oficio,
assinado pelo Centro Cultural Cartola, pela Associacdo das Escolas de Samba e pela Liga
Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, dirigido ao Presidente do Instituto de
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), autarquia responsavel pela preservacdo
do acervo patrimonial do Estado. O pedido foi apoiado pela Secretaria Especial para a
Promocdo da Igualdade Racial (SEPPIR) e pela Fundacdo Cultural Palmares. Mas a
solicitacdo com justificativa ndo era suficiente para iniciar 0 processo, pois as etapas de
registro de um bem como patriménio envolvem indmeros procedimentos técnicos,
operacionais e administrativos.

A direcdo do CCC foi instruida a constituir uma equipe para instrucdo de um dossié e
realizacdo de um inventario, pecas necessarias a avaliacdo pelo Conselho Consultivo do
IPHAN®'. Incluindo ainda a realizacdo de um documentério.

Entre os vérios desafios enfrentados, o primeiro foi reunir pessoas intimamente ligadas
ao samba, para, em equipe, melhor descreverem sua natureza, seus modos, suas praticas e as
dificuldades sociais e politicas que os sambistas encaram no dia-a-dia. Era fundamental que
essas pessoas tivessem representatividade junto ao universo coletivo do samba, condicao
importante para legitimar o pedido de registro como patrimonio. No dossié, deveria constar
descricdo pormenorizada do bem a ser registrado, com menc¢édo a todos os elementos que
fossem considerados culturalmente relevantes, abrangendo sua historia passada e a presente.

Em dezembro de 2005, o Ministério da Cultura/IPHAN e a SEPPIR assinaram um
“Termo de Cooperacao Técnica”, com ‘“vistas ao desenvolvimento de esfor¢cos conjuntos de
salvaguarda”. O Convénio n° 03, celebrado em 30 de novembro de 2005, entre o CCC ¢ o
IPHAN, com interveniéncia da Fundacdo Cultural Palmares, possibilitou a montagem de uma
exposicdo permanente, e a pesquisa para instrucdo do dossié e do inventario foi realizada nos
anos 2005-2006.

Inicialmente coordenada por Helena Theodoro, figura ligada as Escolas de Samba e ao

movimento negro, e responsavel pela elaboracdo do projeto inicial encaminhado a SEPPIR, a

370 Conselho Consultivo do Patriménio Cultural tem funcdes definidas no Decreto n° 5.040, de 7 de abril de
2004, que estabelece, no artigo 9°, a sua competéncia para “examinar, apreciar e decidir sobre questdes
relacionadas ao tombamento, ao registro de bens culturais de natureza imaterial e a saida de bens culturais do
pais e opinar acerca de outras questdes propostas pelo Presidente”. O Decreto n°® 3.551/2000 estabelece, em
seus artigos 3°, 4°, 5° e 7°, que cabe também ao Conselho: a) manifestar-se quanto as propostas de registro
apresentadas ao IPHAN; b) estabelecer regulamentacéo interna quanto a instrucao de processos de registro; c)
deliberar sobre os bens a serem registrados; d) determinar quanto a abertura de novos livros de Registro; e)
deliberar sobre a revalidagdo do titulo de Patrimdnio Cultural do Brasil, conferido aos bens culturais
registrados.
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equipe era formada por pesquisadores como Rachel Valenca e Aloy Jupiara, e por alunos, por
ela convidados, do curso politécnico do Instituto do Carnaval da Universidade Estacio de S4,
na sua maioria sambistas praticantes ou ligados a arte carnavalesca: Ailton Freitas Santos,
Célia Antonieta Santos Defranco, Cremilde Augusto Buarque Araujo, Lilia Fernanda Gutman
Tosta Paranhos Langhi, Luis Antonio Pinto Duarte, Meryanne Cardoso, Nelson Nunes
Pestana, Paulo César Pinto de Alcantara, Regina Lucia Gomes de S4, Sérgio Henrique Vieira
de Oliveira, Wellington Sevalho Pessanha. Os alunos atuaram no levantamento de bibliografia
e discografia, preenchendo ainda as fichas dos depositarios dos saberes do samba e
recolhendo assinaturas para o abaixo assinado necessario ao encaminhamento do pedido.

Nas primeiras reunides realizadas pelo IPHAN no Centro Nacional de Folclore e
Cultura Popular (CNFCP), ficou clara a dificuldade no cumprimento do cronograma, no uso
da metodologia do Inventario Nacional de Referéncias Culturais (INRC)*® e na
fundamentacéo teorica necessaria. Preocupada com o andamento e o cumprimento de prazos
para a conclusdo da pesquisa, a entdo vice-presidente do CCC, Nilcemar Nogueira, assumiu a
coordenacdo do projeto e convidou a integrar a equipe pesquisadores e consultores
especialistas no samba ou que estivessem a ele intimamente ligados, propondo alteracGes na
conducéo do trabalho de pesquisa e construcéo do dossié.

Um novo grupo de trabalho foi constituido, contando com os seguintes pesquisadores:
Helena Theodoro, Nilcemar Nogueira, Rachel Valenga, Aloy Jupiara, Carlos Sandroni, Felipe
Trotta, Jodo Batista Vargens e Marilia de Andrade, contando ainda com a colaboracdo de
Sérgio Cabral, Nei Lopes, Haroldo Costa e Roberto Moura, tendo como assistente de pesquisa
Janaina Reis, Diego Mendes, Daniel Alexandre Rodrigues. Como parte do projeto e em apoio
a pesquisa, prestaram contribuicdo como testemunhas (em entrevistas registradas em videos)
sambistas como: Hildemar Diniz (Monarco), Devani Ferreira (Tantinho), Wilson Moreira,
Odilon Costa, Olivério Ferreira (Xangd da Mangueira) e Vilma da Portela.

Varias reunides se sucederam no Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular cujos
técnicos deram a equipe orientacdo quanto aos procedimentos e normas a serem seguidos. O
IPHAN garantiu também supervisdo técnica pelo Departamento do Patriménio Imaterial e
pelo Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, além do apoio financeiro necessario a
contratacdo de servicos e de despesas com a pesquisa. O trabalho teve ainda o apoio da 62
Superintendéncia Regional do IPHAN, da SEPPIR e da Fundacdo Cultural Palmares.

% O Inventario Nacional de Referéncias Culturais — INRC — é uma metodologia de pesquisa desenvolvida pelo
IPHAN, que tem como objetivo produzir conhecimento sobre os dominios da vida social aos quais sdo
atribuidos sentidos e valores e que, portanto, constituem marcos e referéncias de identidade para determinado
grupo social.
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Um primeiro desafio enfrentado pelo grupo de pesquisadores liderados pelo CCC e
técnicos do IPHAN foi circunscrever o objeto do pedido de registro de patrimdnio imaterial.
Uma proposta inicial centrava a pesquisa nas escolas de samba, entendidas como instituigcdes
e locais de reunido e troca. Com os trabalhos ja iniciados, o grupo foi informado que o objeto
do pedido ndo deveria ser uma agremiacdo ou um grupo de agremiacGes, mas a manifestacdo
cultural em torno do qual elas se formaram e que elas representam. Em vez de a pesquisa ser
centrada nas escolas, o foco devia ser o samba.

Mas, qual samba?

Analisando bens imateriais cujos processos ja tinham sido encaminhados, como o
samba de roda do Recdncavo Baiano e o jongo, ficava claro que a definicdo objetiva, com a
descricdo dos limites da manifestacdo cultural, era de suma importancia. Uma abordagem
inicialmente tentada, mas logo descartada, foi considerar “o samba do Rio de Janeiro”, mas a
utilizacdo de um limite geografico, o uso das fronteiras de um estado para descrever uma
préatica que, com multiplas variacdes, se estende pelo pais, ndo era adequado. Além de ser o
samba o género musical mais popular no Brasil e principal referéncia cultural brasileira no
exterior, como expressdo, traz em sua histdria valores agregados: comidas tipicas nas rodas de
samba (feijoada, tripa a lombeira, rabada, angu a baiana, mocoto); dancas variadas (mestre-
sala, porta-bandeira, passistas, baianas); roupas caracteristicas (sapato bico fino bicolor,
camisa, chapéu panama e calca de linho); instrumentos musicais (cuica, pandeiro, tamborim,
surdo, repinique, tarol, caixa de guerra, reco-reco, chocalho, cavaquinho, violdo); ritmos;
poesia; lugares (sitios) de praticas; simbolos (bandeiras das escolas de samba). Como escolher
0 que deveria ser o foco — o recorte da pesquisa documental e de campo necessario a instrucao
do dossié — de modo a contemplar esse todo?

As discussfes sucederam-se. Pensou-se nas Velhas-Guardas, que guardam e
transmitem a forma musical e praticas do samba mais préximas do que foram na origem.

Apos varios encontros, optou-se pelos elementos musicais, poéticos e coreograficos do
samba carioca em trés de suas variagdes, o partido-alto, o samba de terreiro e 0 samba-enredo
— as matrizes que se espalharam pelo pais e mais intimamente se relacionam com a histéria e a
memoria dos sambistas das escolas. Em todo o universo do samba, essas trés formas de
expressdo implicam relagdes de sociabilidade: sua pratica estava enraizada no cotidiano dos
sambistas, na vida das pessoas, tendo, portanto, continuidade histérica; por isso, foram
escolhidas como objeto da pesquisa. Decidiu-se também pela inscricdo do pedido de registro
no livro das Formas de Expressdo, por suas representagdes musicais, elementos coreograficos

e simbolicos, presentes no ambiente onde se realizam os encontros.
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Para o estudo de campo — em estando o0 samba presente nas esquinas, quintais,
comunidades —, ficou decidido que seriam registradas, inicialmente, as praticas socioculturais
em seis escolas de samba representativas da histdria e da constituicdo dessas matrizes: Estacio
de Sa, Estacdo Primeira de Mangueira, Portela, Império Serrano, Académicos do Salgueiro e
Unidos de Vila Isabel, grandes referéncias do samba e do carnaval. Os locais onde nasceram e
cresceram sdo redutos tradicionais de sambistas, pontos de reunido, trocas, transmisséo e
praticas do partido-alto, do samba de terreiro e do samba-enredo, os bairros do Estacio
Mangueira, Oswaldo Cruz, Madureira, Tijuca e Vila Isabel.

Na primeira etapa, foi feita a revisdo bibliografica sobre as narrativas da historia do
samba, produzida por pesquisadores; a seguir, iniciaram-se a realizagdo de entrevistas e 0s
registros de campo nos sitios definidos no recorte de pesquisa para producdo de material
fotografico e audiovisual e recolhimento de assinaturas para formulacdo do pedido de registro.

Periodicamente, ocorreram reunifes na Associacdo das Escolas de Samba da Cidade
do Rio de Janeiro (AESCJ) e na Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro
(LIESA), para discutir andamento do projeto.

A pesquisa determinou a divisdo do trabalho, basicamente, em duas frentes, como
descrito no dossié:

a) Levantamento das fontes pelos diferentes suportes — bibliografia (livros,
dissertacOes e teses académicas, matérias em periddicos, folhetos e panfletos, além da
discografia: gravacGes em discos 78 rpm, discos de vinil, fitas cassete, CDs; registros
audiovisuais: depoimentos gravados, fotografias, filmes e documentarios em pelicula, fitas
VHS ou DVD.

b) Pesquisa de campo — depoimentos com reconhecidos depositérios da tradi¢do e a
realizacdo de registros das matrizes do samba no Rio de Janeiro, em sua forma
contemporanea.

Em um levantamento preliminar foram mapeadas instituicdes que continham, em seus
acervos, documentos textuais e registros de atividades culturais de escolas de samba, o que
determinou a divisdo do trabalho e reunides semanais entre Nilcemar Nogueira, Helena
Theodoro, Rachel Valenga, Aloy Jupiara e Janaina Reis, responsaveis pela sistematizagdo e
avaliacdo dos dados obtidos na pesquisa.

A medida que o trabalho avancou, as informacBes das diversas fontes se
complementavam e revelaram uma unidade, isto é, o material colhido em diferentes
localidades retratava uma unidade nas préaticas do samba carioca e no discurso dos sambistas,

para alem das especificidades das agremiacdes. Surgia um consenso coletivo quanto a
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descaracterizacdo dos géneros musicais, principalmente do samba-enredo, e a perda de espaco
do partido-alto e do samba de terreiro, mesmo nas quadras das escolas.

Paralelamente ao levantamento, foram realizados debates na Associacdo das Escolas
de Samba da Cidade do Rio de Janeiro, no Museu da Imagem e do Som (MIS) e no Instituto
do Carnaval da Universidade Estacio de Sa. Foram realizados também encontros com as
Velhas-Guardas e com figuras tradicionais das escolas de samba, para registro e detalhamento
do “fazer” do samba, o conjunto de conhecimentos envolvidos na pratica dessa arte,
considerando-se musica (composicao e ritmo), dancas e aspectos do convivio comunitario e
da construcdo da identidade do grupo.

O texto do dossié destaca a ancestralidade do samba, sua origem, como e onde surgiu
no Rio de Janeiro, e mais ainda a forma de disseminacdo geografica na cidade e o modo de
organizacdo, resultando, por exemplo, na criacdo das Escolas de Samba. A descricdo dos bens
inventariados apresenta informacdes de longa pesquisa dos especialistas envolvidos, vale
reafirmar que ndo sdo tedricos analisando um campo, mas pessoas intimamente ligadas ao
samba, ou sambistas propriamente ditos, a exemplo de Sergio Cabral e Nei Lopes
respectivamente. Apresenta ainda a descri¢cdo de seus elementos fundamentais: a mdsica, a
poesia, a danca, com descricdo da cena onde se observam a roda e a forte presenga da
religiosidade nos lugares de pratica — toda quadra de Escola de Samba tem padroeiro; quase
todo sambista é devoto de algum santo. Somam-se a isso, a comida (sempre presente nos
encontros), os instrumentos, a bandeira que identifica, nas cores e nos simbolos nelas
impressos 0s grémios e a histéria de cada um; as baianas; as Velhas-Guardas; o terreiro; e a
transmissdo do saber.

Quanto aos sitios, apresenta um historico das escolas de samba do recorte da pesquisa:
Unidos de Sao Carlos (atual Estacio de Sa), Estacdo Primeira de Mangueira, Portela, Império
Serrano, Académicos do Salgueiro e Unidos de Vila Isabel, além de fazer referéncia a outras
localidades onde 0 samba esta presente. Na descricdo dos lugares de referéncia observa-se que
0s aspectos constitutivos evidenciam realidades muito parecidas. Os problemas vividos pelos
sambistas, as tensbes, conflitos, realidade socioecondémica nao variam muito de Escola para
Escola.

Do dossié ainda constam: o objeto de pesquisa acompanhado de documentacédo, a
situacdo atual dessas matrizes, as recomendacfes de salvaguarda, a transmissdo do saber,
producdo, registro, promogcdo e apoio & organizacdo. Lista, igualmente, os depositarios
reconhecidos da tradicdo, as pessoas consideradas referéncia na histéria do samba e a

proposta de um estudo coreoldgico do samba, que possa permitir seus varios aspectos e



78

influéncias — outras dancas e expressdes populares (brasileiras, africanas e europeias) e
religiosas, como as presentes no candomblé, além da criatividade dos sambistas, parte pouco
explorada em pesquisas e registros e que esta sofrendo transformacdes reducionistas.

A equipe responsavel pela pesquisa constatou, nesse periodo, que a memdria do
samba, tanto em instituicbes publicas quanto nas casas de sambistas e pesquisadores, se
encontrava dispersa. Outro fato evidenciado foi que, nas consultas as diferentes publicaces
sobre o0 tema, a subjetividade de alguns pesquisadores se sobrepunha aos fatos narrados pelos
sambistas. Nas entrevistas dadas a equipe do Centro Cultural Cartola, muitos deles faziam
referéncia a preocupacdo e ao ressentimento pela apropriagdo, por parte de alguns
pesquisadores, dessa cultura e da historia registrada que ndo correspondiam, verdadeiramente,
a sua realidade cultural. Outra constatacdo foi a de que, apesar de internacionalmente
considerada como referéncia cultural do Brasil, a historia do samba e de suas matrizes néo era
conhecida pelo povo brasileiro, inclusive pelos que o praticavam, muito embora fizesse parte
do cotidiano desses protagonistas.

Durante o processo de conclusdo do dossié, o IPHAN informou da necessidade de
elaboracdo de um video e do inventario com preenchimento das fichas do Inventario Nacional
de Referéncias Culturais (INRC), instrumento utilizado para levantamento, identificacéo e
localizagdo de documentos e referéncias sobre os bens culturais em processo de
patrimonializacdo (VIANNA, 2006, p. 24). Como néo havia recurso financeiro suficiente para
a producdo do documentario, estabeleceu-se uma parceria com a Universidade Gama Filho.
As gravacdes em video foram realizadas por Luiz Inacio Gama Filho (direcdo) e Cristina
Gama Filho (producéo).

O video foi apresentado na ceriménia de inauguragdo da exposi¢do “Samba:
Patrimonio Cultural do Brasil” (2006). O material, no entanto, ndo foi aprovado pelo IPHAN
por considerar ndo haver uma visdo etnografica e sim cinematografica. Outra equipe de
filmagem foi contratada, foi feito contato com uma empresa que ja havia participado de outros
documentérios do IPHAN, o que facilitou o dialogo com a equipe; dessa vez, submetendo-se
a avaliacdo periodica do IPHAN roteiro e cortes das gravacdes. Ficando responsavel pela
direcdo de imagens e producdo, Edgar M. Fonseca e Caito Mainier.

As gravagdes para 0 documentario exigiram idas e vindas as Escolas de Samba
pesquisadas. Os registros de samba de terreiro e de samba-enredo eram feitos durante as
atividades festivas de cada Agremiagdo. A excecdo foi o partido alto; se fez necessério
provocar a roda do partido, convidando partideiros e pastoras para uma roda de samba. Como

apontado no dossié, essa € uma das matrizes do samba mais ameacada de desaparecimento
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pela falta de espagos de prética e pelo reduzido nimero de pessoas acostumadas a
improvisacdo do verso. A roda teve lugar na quadra da Portela, um pouco antes da sua
tradicional feijoada — calendario festivo do samba, que acontece mensalmente, quando
sambistas se reinem para dancar, cantar normalmente sambas de terreiro, sambas ja gravados,
mas onde também se ouvem sambas somente conhecidos naquele universo — tendo, claro, a

feijoada como prato principal do cardépio.

Figura 10: Roda de partido alto realizada na Escola de Samba
Portela (Fonte: Acervo CCC).

Esse movimento cultural teve inicio com a Velha-Guarda da Portela, que criou, em
horério alternativo, um momento para o encontro de sambistas, em torno da principal comida
tipica do mundo do samba, como forma de abrir espago para a celebracdo, para o chamado
samba de raiz, atraindo sambistas tradicionais que perderam espaco nas quadras das escolas,
com o crescimento das agremiacdes. Inspiradas pela Portela, outras escolas criaram suas
feijoadas, sempre aos sabados ou domingos, uma vez por més. As “Feijoadas” acabaram por
ocupar um lugar no calendario da cidade, afastando, no entanto, a forma de convivio antes
desejada pelo grupo e tornando-se, com o passar do tempo, mais um evento turistico.

O video documentério foi importante registro das praticas socioculturais do grupo
focal, e meio para envolver os agentes sociais na construcao desse projeto de valorizagdo do
samba. Vale destacar o transito facilitado nas escolas para entrevistas e filmagem, o que vem
confirmar o envolvimento e a aprovacdo dos sambistas e das representacdes institucionais
para o trabalho que estava em andamento.

Ja para o preenchimento das fichas do INRC, uma técnica foi contratada, pois, como o

prazo para execucdo do projeto era exiguo para tantas demandas, era preciso alguém
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experiente para ganhar tempo. Os levantamentos bibliografico, iconogréfico, audiovisual e os

contatos dos depositarios dos saberes inventariados foram efetuados por ocasido da pesquisa

para instrucao do dossié.

O que faltava era a sistematizacao dos dados e, de acordo com as normas do INRC, foi

utilizada a ficha F10- Ficha de Identificacdo do Bem Inventariado, sendo preenchidos 0s

itens: Localizacdo; Fotos; Referéncias Culturais; Descricdo do Sitio; Formagdo Histdrica;

Perfil Socioeconémico; Plantas, mapas e croquis; Legislacdo, avaliacdo e perspectivas;

indicacdo dos Documentos anexados, a saber: Ficha das localidades objeto do recorte —

Bibliografia — Registros audiovisuais— Bens culturais Inventariados — Contatos e as Fichas de

Identificacdo de Bens — Nome dos Técnicos Responsaveis, como o exemplo abaixo:

Figura 11: Ficha Bibliografia do Inventario Nacional de Referéncias Culturais.

MINC - MINISTERIO DA CULTURAINSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL — IPHAN

INRC - INVENTARIO NACIONAL DE REFERENCIAS CULTURAIS

Anexo

Bibliografia

Livros e outras publicacbes ndo seriadas

CODIGO DA FICHA

RJ 01 00 07 fq. Al

Loc. ano Ficha no.

Referéncia

ABREU, Marta. O império do divino: festas
religiosas e cultura popular no Rio de Janeiro
1830-1900. Rio de Janeiro: Nova Fronteira;

FAPESP, 1999. 406p.

Textos inéditos, relatorios técnicos e manuscritos

| Assunto

Samba; Rio de Janeiro; Religido;
Festa Religiosa; Cultura Popular
Relacéo entre samba e religido

o
| Onde encontrar | N

Biblioteca Amadeu 1
Amaral do Centro

Nacional de Folclore

e Cultura Popular

Referéncia

Assunto

Onde encontrar | N®

Técnicos responsaveis

Pesquisador(es)

Supervisor

Preenchido por

Data

Responsavel pelo
inventario

As descri¢cdes dos bens inventariados foram feitas pela equipe responsavel pela

consolidacdo dos dados. Apds a concluséo do trabalho, tudo foi oficialmente encaminhado ao
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IPHAN, para analise da candidatura, com vistas ao registro. Além do documento de
solicitacdo, enviou-se, o dossi€é, acompanhado do documentario, inventario, além de CD’s,
DVD’s, livros e documentos textuais referentes ao recorte da pesquisa.

O Centro Cultural Cartola fez o pedido de registro, apoiado pela Liga Independente
das Escolas de Samba do Rio de Janeiro (LIESA) e pela Associagdo das Escolas de Samba da
Cidade do Rio de Janeiro (AESCRJ), entidades representativas das escolas de samba. A
anuéncia do coletivo foi expressa por meio de um abaixo-assinado, sendo signatarios varios
sambistas de diferentes segmentos: passistas, compositores, ritmistas, Velhas-Guardas,

baianas, entre outros, sob o texto:

N6s, sambistas do Rio de Janeiro, solicitamos, juntamente com o Centro Cultural
Cartola, o reconhecimento das matrizes do samba no Rio de Janeiro como
Patrimdnio Imaterial do Brasil. O Projeto — Inventario e Registro das Matrizes do
Samba no Rio de Janeiro — de pesquisa, inventario, documentacdo audiovisual,
exposicBes e publicagBes — busca preservar esse patriménio cultural, impedindo que
os seus fundamentos e a sua memdria se percam. Com base no decreto presidencial
3.551, de 4 de agosto de 2000, que institui o Registro de Bens Culturais de Natureza
Imaterial e o Programa Nacional de Patrimbnio Imaterial, os sambistas,
representantes de escolas de samba e associaces e demais interessados abaixo-
assinados pedem o registro das matrizes do samba no Rio de Janeiro no Livro de
Formas de Expressdo do Patriménio Imaterial, do Instituto do Patrimdnio Histérico
e Artistico Nacional (IPHAN).

Recebida pelo IPHAN em 01 de dezembro de 2006, a proposta foi encaminhada para
instrucdo de processo administrativo. A documentacdo foi submetida a analise das servidoras
Leticia Costa Rodrigues Vianna e Marcia Sant’ Anna, para avaliacdo em carater preliminar.
Ambas emitiram o parecer n°004/07 — DPI, favoréavel ao pleito. O parecer*® mereceu ainda
aprovacado da Geréncia de Registro, resultando em sua publicacdo no Diario Oficial da Unido,
em 06 de setembro de 2007, e na sua pagina na internet, para eventuais manifestacdes da
sociedade sobre o Registro. Decorridos trinta dias da publicacdo, sem que tenha sido
apresentada contestacdo, o processo administrativo 01450.011404/2004-25 foi encaminhado
ao Conselho Consultivo do Patriménio Cultural, para deliberacdo acerca do registro das
Matrizes do Samba no Rio de Janeiro: Partido-Alto, Samba de Terreiro e Samba-Enredo,
sendo designada pelo presidente do conselho, como relatora, Maria Cecilia Londres Fonseca,
socidloga e antropéloga, membro do conselho consultivo, que destacou em seu texto o
“fortissimo papel que o samba carioca, sobretudo em suas trés matrizes, exerce enquanto

referéncia para a construcao de identidades coletivas e mesmo individual” (Parecer, p. 8).

% parecer é uma pega indispensavel ao convencimento do valor cultural do bem, consolidando as razées para a
inscricdo nos livros de registro.
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Em audiéncia publica, na 542 Reunido do Conselho Consultivo, no Palacio Gustavo
Capanema no Rio de Janeiro, em 9 de outubro de 2007, ap6s avalia¢do e por unanimidade, o
samba foi aclamado Patrimonio Cultural brasileiro.

Na cerimonia se fizeram presentes, sambistas que acompanharam e colaboraram para
que se chegasse até aquele momento como Nelson Sargento e Monarco, do cidaddo samba,
Sr. Anatdlio Izidoro além dos pesquisadores Aloy Jupiara, Helena Theodoro, Lygia Santos,
diretores do Centro Cultural Cartola e dos representantes da SEPPIR, Jorge Luiz Carneiro
Macedo (Diretor de Programas da Subsecretaria de Politicas de A¢des Afirmativas) e Renata
Melo Barbosa do Nascimento (Assessora Técnica e Cultural), técnicos responsaveis por toda a
conducéo que introduziu o CCC ao Ministério da Cultura no inicio de todo esse processo.

Figura 12: Matéria Jornal O Globo sobre a titulagdo do
Samba (Fonte: Acervo CCC).

Quarta-feira, 10 de outubro de 2007

T S R I T D I R R T

Fernando Quevedo

NILCEMAR festeja com Nelson Sargento e o presidente do Iphan

Patrimonio do Brasil

Iphan reconhece o samba

Uma vez aprovado, o0 registro das Matrizes do Samba Carioca foi feito em 20 de
novembro de 2007. Uma certiddo, lavrada em 29 de novembro, indica que, no Livro de
Registro de Formas de Expressao, volume primeiro, do Instituto do Patrimbnio Historico e
Artistico Nacional/IPHAN, instituido pelo Decreto 3.551, de 4 de agosto de 2000, consta, as
folhas 8, verso:

Registro nimero seis. Bem cultural: Matrizes do Samba do Rio de Janeiro: Partido
Alto, Samba de Terreiro e Samba-Enredo (...). Essas matrizes referenciais do samba
no Rio de Janeiro distinguem-se de outros subgéneros de sambas criados
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posteriormente e guardam relacdo direta com os padrfes de sociabilidade de onde
emergem (...). Ndo sdo simplesmente géneros musicais, mas formas de expresséo,
modos de socializacdo e referenciais de pertencimento. Sdo também referéncias
culturais relevantes no panorama da musica produzida no Brasil. Constituido a partir
dessas matrizes, em suas muitas variantes, 0 samba carioca ¢ uma expressao da
riqueza cultural do pais e em especial de seu legado africano, constituindo-se em um
simbolo de brasilidade em todo o mundo.

A entrega dos certificados de titulacdo ocorreu no mesmo dia 29 de novembro de
2007, no Palacio Gustavo Capanema, no Centro do Rio, durante as comemoracdes dos 70
anos de fundagdo do IPHAN. O evento contou com as presencas do Presidente da Republica,
Luiz Inécio Lula da Silva, dos Ministros da Cultura, Gilberto Gil, das Cidades, Marcio Fortes,
do Turismo, Marta Suplicy, da Secretaria Especial de Politicas de Promocdo da Igualdade
Racial, Matilde Ribeiro, do presidente do IPHAN, Luiz Fernando de Almeida, do Governador
do Rio de Janeiro, Sérgio Cabral, de sambistas tradicionais e das Velhas-Guardas, além de
representantes de escolas de samba cariocas. Em seu discurso, o Ministro Gilberto Gil
afirmou que o ato de titular o Samba fez justica a tradicdo cultural, perseguida, por muito

tempo, pela policia e enquadrada na lei da “vagabundagem™:

‘Se hoje sambar, compor ou tocar samba ndo dé cadeia é porque nossa populagéo fez
valer aquilo que era justo, como um direito de todos’, afirmou Gil. Segundo ele, o
samba estabeleceu no Brasil um tipo de cidadania que é fundada na alegria e no
prazer de estar vivo, de viver plenamente o corpo e a alma de forma lirica e quente.
‘Esse é um esfor¢co que muitas pessoas como Jodo da Bahiana, Noel Rosa,
Pixinguinha, Clementina de Jesus, Cartola, Nelson Cavaquinho, Dona lvone Lara e
tantos outros homens e mulheres, verdadeiras instituicfes culturais brasileiras,
fizeram para deixar essa historia bem documentada e contada’, conclamou™.

As palavras do Ministro Gilberto Gil reforcam o esforco empreendido pelo Centro
Cultural Cartola de “deixar essa historia documentada”, com um diferencial: ser contada pelos
proprios sambistas. O ato de titulacdo, por um lado, trata de um reconhecimento oficial pelo
Estado brasileiro, mas, por outro, se constitui uma etapa primaria do objetivo principal do
projeto, que é o reconhecimento do valor dos sambistas e a criacdo de condi¢cdes concretas
para a transformacao social desses atores culturais.

A deciséo de fazer essa celebracdo conjunta gerou alguns problemas de ordem pratica,
principalmente na restricdo do numero de participantes no evento. A Liga Independente das
Escolas de Samba (LIESA) estava sob nova presidéncia, e se fez necessario explicar ndo sé o

motivo pelo qual apenas seis Escolas de Samba estariam recebendo na cerimdnia o certificado

“*Disponivel em: <http://www.cultura.gov.br/site/2007/11/30/70-anos-do-iphan/>. Acesso em 10.04.2013.
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de registro (por terem sido objeto do recorte), como também do andamento de todo o
processo.

Figura 13: Cerimonia de entrega certificados da titulagdo do Samba
no Palacio Capanema —RJ (Fonte: Acervo CCC).

Cada Escola compareceu com porta-bandeira, mestre-sala e um dirigente; foram
convidados ainda a Associacdo das Escolas de Samba, a Associacdo das Velhas-Guardas e

sambistas considerados referéncias, apontados inclusive no dossié.

Figura 14: Matéria Jornal Gazeta Popular do Rio sobre a cerimdnia
da titulagdo do samba - Ano V - n°07 — Dezembro 2007
(Fonte: Acervo CCC).
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O titulo foi entregue pelo Presidente da Republica, Luiz Inécio Lula da Silva, que em
seu discurso ressaltou a necessidade de justica social, de valorizagdo dos saberes populares, e

a importancia do samba e do ato da sociedade civil organizada.

E justamente em suas rodas, com a garotada puxando o partido o partido alto, e ao
lado dos mais antigos, que se transmite a sua doce tradi¢do. E preciso lembrar que
essa justa homenagem se realiza gracas a iniciativa do Centro Cultural Cartola,
entidade que reflete na formacdo de sua diretoria, de seus conselhos e em seus
projetos junto a comunidade, o enorme poder da sociedade civil organizada
(LULA)".

* Ver discurso do Presidente da Republica, publicado em 29.11.2007: Disponivel em:
<http://www.imprensa.planalto.gov.br.>. Acesso em 10 de abril de 2013.
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3 POLITICA DE PATRIMONIO IMATERIAL NO BRASIL

Eu sou o samba

a voz do morro sou eu mesmo sim senhor
quero mostrar ao mundo que tenho valor
eu sou o rei do terreiro

Eu sou o samba

sou natural daqui do Rio de Janeiro

sou eu quem levo a alegria

para milhoes de coragoes brasileiros
Salve o samba, queremos samba

quem estd pedindo é a voz do povo de um pais
Salve o samba, queremos samba

essa melodia de um Brasil feliz.

(A voz do morro - Zé Kéti, 1964)

3.1 Patriménio cultural imaterial: conceito e papel do Instituto do Patrimodnio Histdrico
e Artistico Nacional (IPHAN)

A expressdo “patrimonio cultural imaterial” (PCI) vem ao encontro da necessidade de
alargar o entendimento do que seja um patriménio cultural, conferindo-lhe maior
complexidade. Engloba bens imateriais, lugares e os modos de vidas dos agentes responsaveis
pela manutencdo das tradi¢bes dos povos, dando relevancia as préaticas socioculturais, ou seja,
compreende um conjunto diverso de expressdes e tradi¢cOes que as comunidades e 0s grupos
vao transmitindo de geracdo em geracdo, sendo permanentemente reelaboradas. Tal conceito,
adotado para corresponder as estratégias politicas contemporaneas de olhar o patriménio
como algo além do plano material, resulta de vérias discussdes no ambito da Organizacéo das
Nacdes Unidas para a Educacgéo, a Ciéncia e a Cultura — UNESCO, Instituicdo que se dedica,
entre outras funcdes, a orientar seus estados-membros a uma gestdo mais eficaz do proprio
desenvolvimento, sem que cologuem em riscos suas riquezas naturais e culturais.

O patrimonio imaterial tem sido pauta de foruns internacionais nos Gltimos anos. Os
esforcos da UNESCO em criar instrumentos de protecdo ao PCI tiveram inicio em 1952, na
Convencdo Universal sobre o Direito de Autor. No que diz respeito ao instrumento juridico
internacional, o Jap&o foi o pioneiro na criagdo de legislacdo sobre a matéria, com a Lei de

Protecdo das Propriedades Culturais, visando a impedir o desaparecimento da cultura
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tradicional japonesa diante do impacto da modernizagdo e a criar um sistema de tesouros
nacionais vivos, com vistas a proteger os detentores de técnicas e saberes tradicionais. Nesse
contexto, o PCI é atualizado no tempo como patrimonio vivo, expresso por meio da mausica,
da danca, da oralidade, dos objetos, fazendo parte de uma complexa teia de valores, sistemas
do conhecimento e saberes associados a vida humana. Considerado um pilar fundamental da
diversidade cultural, o PCI é tomado como a base da identidade das comunidades.

Na década de 80, a UNESCO criou um comité e um programa voltado ao estudo do
PCIl: Committee of Experts on the Safe Guarding of Folklore e Study and Collection of Non-
Physical Heritage (1984). Mas o primeiro documento normativo internacional que orientou a
salvaguarda do PCI foi aprovado na 252 Conferéncia Geral da Unesco, realizada em Paris, em

15 de novembro de 1989, que o designou como “cultura tradicional popular”.

Folclore (ou cultura tradicional e popular) é o conjunto de criacdes que emanam de
uma comunidade cultural, fundado sobre uma tradigdo, expresso por um grupo ou
por individuos, e reconhecido como respondendo as expectativas da comunidade
enquanto reflexo de sua identidade cultural e social; suas normas e valores sdao
transmitidos oralmente, por imitacdo ou por outros meios. Suas formas
compreendem, entre outras, a lingua, a literatura, a musica, a danga, os jogos, a
mitologia, 0s rituais, 0s costumes, 0 artesanato, a arquitetura e outras artes*.

Uma recomendacdo cujos principios previam incentivar governos e individuos a
identificarem, preservarem, protegerem e promoverem seu patrimoénio oral e imaterial. No
entanto, essa recomendacdo ndo foi adotada por muitos paises-membros. Varios especialistas
foram chamados a intervir nesse estudo, j& que reconheciam a importancia da UNESCO como
um organismo catalisador e coordenador de acBes orientadoras para a salvaguarda do PCI.

A reflexdo em torno dos efeitos da Recomendacdo de 1989 provocou diversos debates
e conferéncias; das conclusdes vale ressaltar a defesa a um maior equilibrio entre a
necessidade de criacdo de documentos e arquivos e a necessidade de proteger as préaticas e 0s
individuos detentores do patriménio.

A convencdo para a Salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial efetivou-se na 322,
Conferéncia Geral da UNESCO, em Paris, a 17 de outubro de 2003, vindo a ajustar medidas

de protecdo distintas as aplicadas ao patrimdnio material, garantindo cooperacdo e apoio

*Tradugio livre para: “Folklore (or traditional and popular culture) is the totality of tradition-based creations of
a cultural community, expressed by a group or individuals and recognized as reflecting the expectations of a
community in so far as they reflect its cultural and social identity; its standards and values are transmitted
orally, by imitation or by other means. Its forms are, among others, language, literature, music, dance, games,
mythology, rituals, customs, handicrafts, architecture and other arts”.Disponivel em:
<http://portal.unesco.org/en/ev.php-URL_ID=13141&URL_DO=
DO_PRINTPAGE&URL_SECTION=201.html>. Acesso em: 2 .08. 2013.


http://portal.unesco.org/en/ev.php-URL_ID=13141&URL_DO=DO_PRINTPAGE&URL_SECTION=201.html
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internacional (CARVALHO, 2011, p. 51). No tocante aos estados-membros, uma das
obrigacdes ¢ a criagdo de inventdrios no seu territorio com o objetivo de “assegurar a
identificacdo com vistas a salvaguarda” (idem, p. 61).

De acordo com as tendéncias internacionais, a preocupacdo com o PCI vai tendo seu
conceito integrado e gradativamente alargado na legislagdo brasileira, criando inclusive
SEervigos especiais.

Embora o Brasil seja um pais de grande diversidade cultural, durante um longo
periodo essa caracteristica ndo foi reconhecida. Isso comegou a mudar na década de 1920,
quando um movimento de intelectuais — Movimento Modernista — passou a valorizar as raizes
da cultura brasileira, por meio de apresentagdes artisticas variadas (mdsica, pintura, escultura,
literatura), de forma a chamar atencdo em definitivo para a importancia da riqueza e da
originalidade da producéo nacional.

A Semana de Arte Moderna foi a maior contribuicdo para o despertar da consciéncia
coletiva, com a conquista do reconhecimento das artes regionais, dos temas nacionais e da
“lingua brasileira”. Integrantes desse movimento participaram da criagdo do antigo Servigo do
Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN) — primeira instituicdo governamental
voltada para a protegdo do patriménio cultural do Pais, criada na era Vargas (1930-1945), por
meio do Decreto-Lei n° 25, assinado pelo presidente em 30 de novembro de 1937, visando a
fazer a articulagdo entre o tema do patriménio e a cultura.

Estava, portanto, institucionalizada a politica federal de protecdo ao Patrimonio
Histdrico e Artistico Nacional, constituido pelo conjunto de bens mdveis e imoveis existentes
no Pais e cuja “conservagdo ¢ do interesse publico, quer por sua vinculacdo a fatos
memoraveis da Histéria do Brasil, quer por seu excepcional valor arqueolégico ou
etnografico, bibliografico ou artistico” (IPHAN)®. Eram também classificados como
patrimonio “monumentos naturais, bem como sitios e paisagens que importe conservar e
proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados pela natureza ou agenciados pela
industria humana” (idem). Essa preservacdo se fazia por meio do Instituto Juridico do
Tombamento, que, apods inscricdo do bem nos livros de tombo do SPHAN, ele ficava
protegido de qualquer tentativa de destruicao.

Nos anos 50, um movimento em torno do reconhecimento e da valorizacéo do folclore

deu origem, em 1958, a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, que resultou na criagcao

*% Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/portal/montarPaginaSecao.do;jsessionid=A34410EBF82A9E43E4D267B21635334
6?id=11175&retorno=paginalphan>. Acesso em 22.04.2013.


http://portal.iphan.gov.br/portal/montarPaginaSecao.do;jsessionid=A34410EBF82A9E43E4D267B216353346?id=11175&retorno=paginaIphan
http://portal.iphan.gov.br/portal/montarPaginaSecao.do;jsessionid=A34410EBF82A9E43E4D267B216353346?id=11175&retorno=paginaIphan
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do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular — uma instituigdo que incentiva programas
e pesquisas voltadas para a documentagéo, difusdo e fomento de expressdes dos saberes e
praticas da cultura popular.

Outro marco historico ainda a ser considerado deu-se na década de 80, com a reflexdo
sobre a importancia dos bens culturais imateriais como referéncias fundamentais para varios
grupos formadores da sociedade brasileira, contribuindo para que a Constituicdo de 1988

apresentasse o desmembramento do bem material do imaterial, como disposto no artigo 216:

Constituem patriménio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial,
tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a
acdo, a memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais
se incluem:

| — as formas de expressao;

I1 — 0s modos de criar, fazer e viver;

Il —as criacBes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV — as obras, objetos, documentos, edificacbes e demais espacos destinados as
manifestac@es artistico-culturais;

V — o0s conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,
arqueologico, paleontoldgico, ecoldgico e cientifico (BRASIL. Constitui¢do, 1988).

A Constituicdo traz o reconhecimento da “cultura do povo” como patrimdnio
brasileiro e prevé, de forma inédita, a criacdo de dispositivos legais para politicas culturais
publicas voltadas para as manifestacdes da cultura popular com a observancia de que a sua
protecdo se deveria dar de forma compartilnada entre o poder publico e as comunidades

tradicionais.

Paragrafo 1. O poder publico, com a colaboracdo da comunidade, promovera e
protegera o patrimdnio cultural brasileiro por meio de inventarios, registros,
vigilancia, tombamento e desapropriacdo, e de outras formas de acautelamento e
preservacdo (BRASIL. Constituicdo, 1988).

A criacdo do Programa Nacional do Patriménio Imaterial deu-se com o objetivo de
estimularem-se e viabilizarem-se propostas e projetos de identificacdo, inventario,
reconhecimento e registro, promocao e valoriza¢do dos bens culturais de natureza imaterial,
compreendendo trés linhas de acdo: pesquisa — documentagdo, inventario e mapeamento;
promocdo — divulgacgéo, valorizagdo e reconhecimento; e fomento — apoio, financiamento e
capacitacdo (IPHAN, 2003).

No periodo de 10 a 14 de novembro de 1997, em Fortaleza, foi promovido um
seminario pela Superintendéncia Regional do IPHAN, em comemoragdo aos sessenta anos de

criacdo da instituicdo, no qual participaram representantes de diversas institui¢cbes publicas e
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privadas, da UNESCO e da sociedade civil. O seminario produziu um documento — A Carta
de Fortaleza —, que apontou a necessidade de um debate sobre o conceito de patrimonio
cultural imaterial e da criacdo de um instrumento legal. Tendo sido instituido o registro como
principal modo de preservacéo e de reconhecimento de bens culturais de natureza intangivel.
Em mensagem encaminhada ao Conselho Consultivo do IPHAN, em 2 de dezembro
de 1997, ainda como parte das comemoragOes dos sessenta anos da instituicdo, o Ministro
Francisco Weffort propds a abertura de didlogo com os membros do Conselho e com o
IPHAN, reforcando o papel estratégico atribuido ao Patriménio Histdrico e Artistico Nacional
na implementagdo de sua politica cultural. Weffort comenta que “o patrimonio tombado [¢] a
parte mais visivel da acdo do estado na area da cultura”, e que, no entanto, “passando os
olhos” nos Livros de Tombo, nos quais sdo inscritos os bens, podia-se verificar que as

inscri¢Oes feitas estavam longe de espelhar a pluralidade cultural brasileira. Em suas palavras:

A julgar o Brasil por esse retrato, somos uma nagdo quase que exclusivamente
branca, luso-brasileira, catdlica, em que mesmo nossas raizes indigenas e africanas
praticamente ndo deixaram rastros. Sei que o Iphan tem consciéncia dessas lacunas,
e que ja ha alguns anos vem se manifestando sobre a necessidade de reconhecer
como patrimdénio também os testemunhos histdrica e culturalmente significativos de
outras de nossas herangas culturais (WEFFORT, In: IPHAN, 2003, p. 53).

Atendendo as recomendacdes expressas na Carta de Fortaleza, o Ministro instituiu, em
marco de 1998, pela Portaria n°. 37, uma Comiss&o e um Grupo de Trabalho, com o objetivo
de elaborar proposta visando a salvaguarda do patriménio cultural imaterial, que foi
regulamentada em 4 de agosto de 2000, pelo Decreto 3.551, que institui 0 Registro de Bens
Culturais de Natureza Imaterial que constituem o patriménio cultural brasileiro € que cria 0
Programa Nacional de Patrimonio Imaterial.

Da leitura da Portaria n°. 37 depreende-se a importancia do aspecto politico da
proposta em relacdo as recomendac@es internacionais expressas pela UNESCO.

De acordo com os diversos artigos e textos publicados pelo GTPI, conceitualmente as
dimensdes materiais e imateriais do patriménio j& eram estrategicamente entendidas como

complementares; no entanto, como destaca Cavalcanti:

A nogdo de patrimdnio cultural imaterial permitiu destacar um conjunto de bens
culturais que, até seu surgimento e sua implementagdo, ndo eram oficialmente
incluidos nas politicas publicas de patrimdnio, até entdo orientadas pelo critério de
excepcional valor artistico e historico do bem a ser protegido. A nocéo supGe, assim,
um enfoque global e antropolégico do patriménio cultural: a oralidade, os
conhecimentos tradicionais, 0s saberes, os sistemas de valores e as manifestacbes
artisticas se tornaram expressdes fundamentais na identificacdo cultural dos povos,
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tornando-se objeto de fomento de politicas publicas nesse setor (CAVALCANTI;
FONSECA, 2008, p. 13).

A auséncia de instrumento juridico oficial para regulamentar o Artigo 216 foi também
um dos principais argumentos da exposi¢cdo de motivos apresentada pelo ministro da Cultura
Francisco Weffort ao presidente Fernando Henrique Cardoso para a promulgacdo do decreto.

O texto constitucional ampliou o conceito de patriménio cultural brasileiro,
reconheceu a sua dupla natureza, material e imaterial, e estabeleceu, além do tombamento, o
registro e o inventario como outras formas de acautelamento e protecdo destes bens. Sob a
perspectiva institucional, 0 Seminario realizado em Fortaleza foi o primeiro passo concreto na
articulacdo de uma politica especifica para o patrimdnio imaterial. Conforme esclarece

Sant’ Anna;:

No evento foram apresentadas e discutidas experiéncias brasileiras e
internacionais de resgate e valorizagdo da cultura tradicional e popular. Além disso,
foram discutidos a acéo institucional nesse campo, os instrumentos legais e medidas
administrativas que podem ser propostos para sua preservacdo e, especialmente, o
conceito de ‘bem cultural de natureza imaterial’ (SANT’ANNA, 2003, p. 45).

Como instituicdo publica federal responsavel pela identificacdo, protecdo, preservagao
e promocdo do patrimdnio brasileiro, o papel central do IPHAN, frente as crescentes
demandas, vindas tanto dos poderes publicos como dos segmentos sociais organizados, €
efetivar o reconhecimento e a preservacdo do amplo e diversificado patrimonio cultural
brasileiro.

Para as comemoracdes dos 500 anos da descoberta do Brasil*, varios projetos foram
discutidos. A data historica era tratada como marco estratégico na transformacdo da imagem
publica do Pais, no cenario nacional e internacional; para isso, muitos esforcos e recursos
estavam sendo mobilizados em todas as esferas. O Ministério da Cultura, por exemplo,
procurava abrir novas frentes de financiamento para o patriménio, por meio tanto de projetos
especiais realizados com recursos préprios, como de parcerias com agéncias internacionais.

O Seminério e a Carta de Fortaleza, bem como a Comisséo e o Grupo de Trabalho do
Patriménio Imaterial, podem ser compreendidos como instancias legitimadoras do discurso

oficial, na esfera nacional, no que diz respeito ao desenvolvimento de instrumento juridico

* Iniciativa importante foi o projeto do Museu Aberto do Descobrimento (MADE), criado pelo Decreto
Presidencial 1.874, em 22 de abril de 1996, que abrangia os municipios baianos de Porto Seguro, Prado e Santa
Cruz de Cabrélia, area correspondente a primeira descri¢éo geografica do Brasil. A ele se vinculavam diversos
subprojetos, dentre os quais a sistematizacdo da metodologia do Inventario Nacional de Referéncias Culturais
(INRC), encomendada pelo Departamento de Identificagcdo e Documentagdo (DID), 6rgdo do IPHAN, ao
antrop6logo Antonio Augusto Arantes (FALCAQ, 2004).



92

para a protecdo dos bens imateriais, tanto pelo carater dos instrumentos como pela relacéo de
forcas dos agentes envolvidos e instituicGes representadas no processo. Evidencia-se, porém,
o0 papel dos documentos e agéncias internacionais como instancias de articulacdo mais ampla
dessas politicas e definidoras das tendéncias conceituais e praticas no setor.

Em 7 de abril de 2004, ja na gestdo do Sr. Gilberto Gil a frente do Ministério da
Cultura, por meio do Decreto n°. 5.040, foi criado o Departamento do Patriménio Imaterial do
IPHAN (DPI), ao qual se integrou o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP).
Neste periodo € criado o Programa Cultura Viva, do Ministério da Cultura para desenvolver
acOes voltadas para a cultura popular. Muitas dessas agdes procuram transpor os limites
burocratizantes do Estado, para que as comunidades e os grupos detentores de saberes e
praticas da cultura popular tivessem acesso direto a recursos que sustentassem suas praticas
culturais.

Para o IPHAN, as expressOes patrimonio imaterial e bem cultural de natureza imaterial
reforcam uma falsa dicotomia entre esses bens culturais vivos e o chamado patriménio
material. E importante observar que a definicdo de patriménio imaterial da UNESCO traz em

si a no¢do de autorreconhecimento:

Os usos, representagdes, expressfes, conhecimentos e técnicas — junto com 0s
instrumentos, objetos, artefatos e espacos culturais que lhes sdo inerentes — que as
comunidades, grupos e em alguns casos os individuos reconhecem como parte
integrante de seu patrimdnio cultural.

O primeiro projeto de reconhecimento de patriménio imaterial foi o inventario do
jongo, mas o primeiro encaminhado para registro foi 0 samba de roda do reconcavo baiano
(2004); somente em 2005, o jongo foi registrado, seguido do oficio das baianas de acarajé
(2005). Ja as Matrizes do Samba no Rio de Janeiro, objeto dessa pesquisa, tiveram seu
registro em 2007.

Mesmo antes de ter sido instalada a politica de protecdo ao patrimdnio imaterial, o
processo de manutencdo desse tipo de bens ja se dava pelo movimento das comunidades
praticantes dos bens culturais. A implantacdo da politica de reconhecimento e de protecdo da
cultura popular pelo estado brasileiro representou um avanco na abertura de didlogo que
estabeleceu com a base social e apresenta em sua premissa preocupac¢do com os individuos. O
Programa Nacional de Patrimdnio Imaterial, em suas diretrizes, estabelece que a salvaguarda
deve promover a inclusdo social e a melhoria das condi¢oes de vida de produtores e

detentores do patriménio cultural imaterial.
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De 2004 a 2012, vinte e cinco bens foram titulados, sendo grande parte de matriz
africana, numa clara indicagdo da impossibilidade de desvincular a politica de
reconhecimento da politica racial — fenémeno percebido, desde o inicio, pelo Centro Cultural
Cartola. A politica criada para ampliar a dimensdo de patrimdnio vem levando a uma
apropriacdo por parte de outras politicas, como as de acdo afirmativa. Fato que justifica o
inicio do processo de registro do samba carioca, impetrado pelo CCC, ter-se dado junto a
Secretaria de Politicas de Promocéo da Igualdade Racial, com o encaminhamento do projeto

“Samba Patriménio Cultural”.

3.2 Patrimonio e patrimonializacédo na cultura

A Constituicdo e a implantagdo do campo do patrimdnio no Brasil constituem
processos de longo prazo, se for considerado o aspecto histérico das politicas no setor.

Falcdo (2011) faz uma andlise sobre a politica para inventario, registro e salvaguarda
do patriménio imaterial, instituida em 2000, buscando refletir sobre a dindmica do processo
de transformacdo de determinadas expressdes culturais em “bens patrimoniais”, aqui
caracterizados como “patrimonializagao da cultura”.

O Decreto 3.551 “institui o registro de bens culturais de natureza imaterial que
constituem patrimonio cultural brasileiro”, no entanto a leitura atenta do instrumento mostra
que ele nao apresenta defini¢do direta do que seja um “bem imaterial”.

O uso da palavra “bem” se refere, prioritariamente, a dois universos: o de valores
econdmicos e o de valores morais. “Bem” pode ser objeto, fisico ou abstrato, ou qualidade de
exceléncia moral; € também o termo usado pelo Direito para definir, na esfera privada, tudo
aquilo que pode ser propriedade de alguém, constituindo patriménio (FALCAO, 2011).

Na teoria econdmica, “bem” ¢ tudo aquilo que “satisfaz direta ou indiretamente os
desejos e necessidades dos seres humanos”, sendo classificado segundo seu carater
(econdmicos ou livres), natureza (de consumo ou de capital) ou funcdo (intermediarios ou
finais). Segundo seu carater, 0os bens econdmicos s&o caracterizados pela utilidade, escassez e
por serem transferiveis, ja os livres séo aqueles cuja quantidade seria suficiente para satisfazer
a todos, a exemplo do ar (FALCAO, 2011).

No campo da gestdo empresarial, a categoria “bem” estd referida a bem patrimonial,

sendo este toda e qualquer propriedade que possa ser convertida em moeda. Do ponto de vista
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contébil, e também juridico, bem patrimonial é todo e qualquer patrimbnio que possa ser
convertido em dinheiro, ndo podendo ser considerados os diretos e as propriedades que nao
tenham valor financeiro.

Os bens patrimoniais configuram o componente fundamental do que se entende por
propriedade particular: o fato de o detentor do bem, uma vez reconhecida sua titularidade, ter
plenos poderes para usufruir, administrar e vender, ou seja, dispor desse bem. Como aponta
Bourdieu (2003), a operacdo de producdo de bens € uma operacdo de transubstanciacéo
simbolica irredutivel a uma operacdo material. Uma operacdo magica por exceléncia.

Instituindo-se na objetividade do jogo social, nas atitudes que despertam o interesse
pelo jogo, no discurso dos agentes e em suas estratégias, como portadoras de sentido e valor,
ignorando o quanto de arbitrario e indefinido existe por tras dessas categorias, 0s instrumentos
e as préaticas do patriménio passam a fazer parte do ciclo da crenca e do sagrado que legitima
0 papel e o lugar dessa instituicdo na sociedade. As préaticas do patrimdnio, ao formarem um
grupo de “objetos”, conferem materialidade ao discurso, o qual acaba por se confundir com as
ideias que veicula. Assim, transmutados econdmica e simbolicamente, esses “novos objetos”
tém mudada ndo sua natureza material, mas sua natureza social.

Instituido pela politica de patrimdnio imaterial, o registro de expressdes e praticas
culturais remete, simultaneamente, a outra ordem processual; o0 que estda sendo
“patrimonializado” ¢ a propria ideia de cultura e suas representagdes.

Bourdieu (2003) assinala que as enquetes de opinido refletem com frequéncia
diferentes conceitos a respeito de uma realidade especifica, dificil de estabelecer em termos
reais. O termo “patrimonializagdo” ¢, pois, um neologismo semelhante a outros usados nas
ciéncias sociais para designarem novos fenbmenos ou percepgdes de fendmenos, observados

na perspectiva de um processo.

Os termos ‘industrializagdo’ ou ‘proletarizagdo’ (este ultimo, usado por Marx) foram
indicativos de novos fendmenos no século XIX, como se poderia também falar de
tendéncias de ‘desindustrializagdo’ e de ‘subproletarizag¢do’ desde o final do século
XX. Ou, ainda, num sentido mais estrito, os termos usados por Norbert Elias (1990,
1993, 1995, 1997) para caracterizar processos histéricos passados percebidos de
forma nova como importantes, tais como ‘curializagdo’ — designativo da formagéo
das sociedades de corte europeias entre os séculos XIV e XVIII - ou
‘esportificacdo’, que ganharam o mundo no século XX, a partir da Inglaterra do
século XIX (ELIAS, 1990, 1993, 1995, 1997; MARX, 1985). O sufixo comum a
todos esses termos indicaria um processo histérico de construcdo de novos
fendmenos, associado a um processo de interiorizagdo pelas pessoas e pelos grupos
sociais — e, no caso da ‘ambientaliza¢do’, dar-se ia uma interiorizacdo das diferentes
facetas da questdo publica do ‘meio ambiente’. Essa incorporagdo e essa
naturalizacdo de uma nova questdo publica poderiam ser notadas pela transformacgéo
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na forma e na linguagem de conflitos sociais e na sua institucionalizagdo parcial
(LOPES, 2006, p. 34).

A patrimonializagdo também se relaciona com a construcdo de nova questdo social e
publica. A énfase dos estudos sobre patrimonio, de maneira geral, tem recaido sobre a
atribuicdo de valores e significados de determinados objetos e/ou praticas. No entanto, para
além da questdo simbolica, a patrimonializacdo implica a transformacéo do estatuto juridico
do objeto sobre o qual incide. O poder publico, pelo ato do tombamento, estabelece restricoes
ao direito de propriedade, estabelecendo condicdes especiais de uso desses bens. Por sua vez,
a politica do patrimonio imaterial tem sido focalizada como base para novas formas de
acautelamento.

Pode-se compreender a patrimonializagdo, de maneira ampla, como o processo por
meio do qual determinados objetos (coisas materiais, recursos naturais, ambientais, genéticos,
conhecimentos, informacdes, praticas, expressdes culturais, etc.) sdo transformados em bens.

No caso das politicas de patriménio cultural, como apontam Vianna e Teixeira (2008,
p. 122), patrimonializar é o ato juridico através do qual “o Estado declara um fato cultural
como patrimdnio nacional e passa a tratd-lo como bem cultural de interesse publico.
Patrimonializar pode ser compreendido como ato juridico tanto como politico”. Os autores
apontam ainda que sua ocorréncia demanda escolhas e aliancas feitas em campos marcados
por disputas de interesses muito variados. “Patrimonializar aspectos ou fatos culturais ¢ uma
escolha sempre politica. Envolve mobilizacdo de segmentos sociais e poderes publicos,
definicbes e justificativas em campo com diferentes interesses em jogo” (VIANNA;
TEIXEIRA, 2008, p. 123).

Como ocorre com outros processos histéricos, o de patrimonializacdo implica,
simultaneamente, transformacdes no Estado e na sociedade civil, surgimento de novas
praticas institucionais e criacdo de novos instrumentos de gestdo (e/ou a adequacdo de
antigos), desencadeando canais de interlocucdo, reposicionamento de agentes, agendas e
agéncias responsaveis pelo encaminhamento e trato dessas questdes — vistas, igualmente,
como fonte de legitimidade, argumentacdo e disputa nos conflitos sociais.

Para melhor compreensdo do processo, foi importante seguir 0s eventos e agentes que

contribuiram, de maneira mais direta, para a “invengio™* da questdo do patriménio imaterial,

**Invencéo é aqui utilizada para destacar o aspecto construido e inovador do fendmeno, no sentido de inovagio
histdrica, em referéncia ao trabalho de Eric Hobsbawm e Terence Ranger (1984). No livro Invencdo das
tradig¢des, 0S autores usam o termo para analisarem fendmenos como o surgimento do nacionalismo, do Estado
nacional, dos simbolos nacionais e das interpretacfes historicas, mostrando como esses elementos baseiam-se
em exercicios de engenharia social, muitas vezes deliberados e sempre inovadores. A originalidade histérica,
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com atencdo para as articulagdes na consolidagdo e no avanco da temética nas esferas
nacional e internacional, ou seja, é preciso estar atento ao fato de que houve, no processo,
conflitos, contradicdes e limitacGes internas, como por definicbes e consensos, em intensa
dindmica, envolvendo acOes, reacOes, inovacOes, revisdes e restauracOes de praticas e
conceitos.

Falcdo (2011) propde, desde 2008, analisar as praticas de inventario, registro e
salvaguarda, instituidas pelo Decreto 3.551, como etapas no processo de consagracdo de
determinadas expressdes culturais. Observa que tais praticas, ao operarem a reclassificacao de
certas expressdes como patriménio cultural, promovem um deslocamento simbolico; a
manifestagdo, em geral de carater popular “profano”, ¢é exposta no processo de
patrimonializacdo a uma série de influéncias e pressdes que resultam em sua reclassificacdo e
“consagragdo” como patrimonio nacional. A autora destaca como, nesses processos, aspectos
ambiguos da relagdo entre “sagrado” e “profano” se interpdem de maneira constitutiva, de
forma a simultaneamente eliminar um carater profano “desfavoravel” para dota-lo de um
aspecto sagrado “favordvel”. Observa também como a tematica do patrimonio imaterial vai
sendo “inventada” sob o efeito de disputas tanto no campo do patrimbénio como em sua
articulagdo com outros campos contiguos, como o dos estudos de folclore e das culturas
populares. Dessa forma, a temética relaciona-se as tradi¢cdes especificas desses campos e a
historia anterior de suas lutas por reconhecimento e legitimidade.

Por sua vez, a histéria dos movimentos sociais e politicos também influenciara a
maneira como tal tematica sera apropriada e associada a conflitos sociais anteriores, conflitos
esses transformados e reelaborados sob a nova linguagem (LOPES, 2004; 2006).

Ao acompanhar-se, em especial, 0 processo de constituicdo do campo do patriménio
imaterial, € possivel verificar como, a medida que a politica se impde e sua implementacédo
avanca, outros setores vdo-se apropriando dos conceitos e novos instrumentos e usando-0s
para outras finalidades. Também s&o percebidos os beneficios e impasses nos usos da prdpria
noc¢éo de cultura.

O momento atual é de grande expectativa e também de inquietacdo quanto as
possibilidades, a repercussdo, ao uso e aos desdobramentos desses novos instrumentos. Os
diversos agentes envolvidos no processo enfrentam ainda muitos paradoxos e contradi¢des no
trato dessas questdes e de outras a ela relacionadas, como a dos direitos culturais, da

propriedade coletiva, da espetacularizacdo da vida social, dos limites da acdo do Estado no

neste sentido, implicaria inovagéo — como o que Roy Wagner (2010) chamou de “a invengao da cultura” —,
segundo a qual o estudo da cultura é também cultura.
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trato dos conflitos culturais, das possibilidades de uso da cultura em circuitos Varios, entre
outras. H& de considerar-se também, como parte do contexto atual, a dindmica dos grandes
empreendimentos da inddstria cultural, do turismo e do entretenimento, frente as demandas
crescentes por novos mercados e bens simbdlicos.

Vale destacar também como instancias governamentais, intergovernamentais
(AIKAWA-FAURE, 2009) e mesmo as grandes empresas nacionais e multinacionais, através
de seus projetos, linhas de financiamento e editais, passam a incorporar, em suas politicas, a
preservacdo do patriménio imaterial como estratégia, seja sob a égide do respeito a
“diversidade cultural” ou da “valoriza¢do da memoria ¢ identidade”, como vetores da
transformacdo social e do desenvolvimento, ou, ainda, sob a rubrica mais genérica da
“responsabilidade social”. Parte importante das politicas de imagem e comunicagdo dessas
instituicGes, bem como estratégias na criacdo e no gerenciamento de novos mercados,
sedimentam praticas na luta por “novos” lucros materiais e/ou simbolicos.

N&o é por acaso que a Petrobras e a Caixa Econdmica Federal patrocinam eventos
culturais e que grandes empresas patrocinem algumas Escolas de Samba.

Toda essa dindmica resulta de um processo, vivido nesse inicio do século XXI,
chamado aqui de patrimonializagdo da cultura. Um processo que, longe de ser estavel e
consolidado, esta em plena ebulicéo.

3.3 Politica de patrimdnio imaterial

No caso da politica do patriménio imaterial, sua historia, tanto no Brasil como em
outros paises, esta relacionada as repercussdes da Convencdo sobre a Salvaguarda do
Patrimdnio Mundial, Cultural e Natural, documento expedido pela UNESCO em 1972%, o
qual passou a fundamentar toda a ac¢do internacional no que diz respeito ao “Patrimonio da
Humanidade”. Kirshenblatt-Gimblett (2004, p. 55) ressaltam a participagdo da UNESCO nos

processos de valorizagdo dos patrimonios culturais:

O papel da UNESCO tem sido proporcionar lideranca e orientagdo na criacdo de
acordos internacionais e de cooperacdo com a convocacdo de representantes
nacionais e peritos, emprestando sua autoridade moral para 0 consenso construido

46172, Sessdo da Conferéncia Geral da UNESCO, realizada em Paris, de 16 a 21 de novembro de 1972.
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no curso de um elaborado e extenso processo de deliberagdo, compromisso e
relatorios. Esse processo produz acordos, recomendacdes, resolugdes e disposigoes.
Os convénios resultantes, convencBes e proclamacgdes invocam direitos e
obrigacdes, formulam diretrizes, propdem instrumentos normativos e multilaterais, e
demandam a criacdo de comités. Estes comités deverdo fornecer orientacGes, fazer
recomendagcdes, defender o aumento de recursos, e examinar os pedidos de inscri¢ao
nas listas, a inclusdo nas propostas, e assisténcia internacional. Recomendac6es
devem ser implementadas nos niveis nacional e internacional. Os Estados-membros
devem, por sua vez, definir e identificar os bens culturais em seu territdrio através da
criacdo de inventarios. Eles devem ainda formular a politica de patriménio e criar
orgdos para levar a cabo essa politica. Espera-se também que estabelecam
instituigdes de apoio a documentagdo de bens culturais e de pesquisa sobre a melhor
forma de protegé-los, bem como formar profissionais para gerir esse patrimonio,
promovendo a conscientizacdo, dialogo e respeito através de dispositivos
valorizados como as listas.

Estados-membros, liderados pela Bolivia, encaminharam pedido de estudo para o
desenvolvimento de um instrumento juridico visando a protecdo das expressdes tradicionais
populares. Dezesseis anos depois, em 1989, na 25° Reunido da Conferéncia Geral da
UNESCO, foi aprovada a Recomendacdo sobre a Salvaguarda da Cultura Tradicional e
Popular (GTPI, IPHAN 2003; AIKAWA-FAURE, 2009). Esse documento, com 0s programas
Tesouros Humanos Vivos, langados em 1993, e a Proclamacgdo das Obras Primas do
Patrimonio Oral e Imaterial da Humanidade, em 1998, sdo considerados marcos na
configuracdo do campo (AIKAWA-FAURE, 2009; SMITH, 2009).

Para Aikawa-Faure (2009, p. 13), o conceito de patrimonio intangivel*’ foi-se
desenvolvendo através desses programas em resposta a uma série de questdes e demandas
colocadas como instrumentos no plano politico, econdmico, social e cultural. Na articulacdo
dessas dimensdes, configurou-se uma nova questdo publica: a preservacdo dos bens de
natureza imaterial ou intangivel.

Segundo Cavalcanti (2008), a noc¢ao de patrimonio cultural imaterial seria instrumento
de reconhecimento da diversidade cultural e traria em si o tema da inclusdo cultural e dos
efeitos sociais dessa inclusdo. Em documento®® elaborado por encomenda do escritério da

UNESCO no Brasil, a autora observa:

*Intangivel é empregado internacionalmente para qualificar esse campo, consagrado pela UNESCO, na
Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage, de 2003. No Brasil, foi adotada a
expressao “patrimonio imaterial” em referéncia aos termos do Artigo 216 da Constituicao.

“Patriménio imaterial no Brasil (CAVALCANTI, Maria Laura V. de Castro; FONSECA, Maria Cecilia
Londres. Brasilia; UNESCO/Educarte, 2008) — documento produzido no &mbito da cooperacao entre a
UNESCO e o Instituto Brasileiro de Educacéo e Cultura (EDUCARTE), com o objetivo de desenvolver
estudos sobre as praticas dos governos estaduais brasileiros de aplicagdo da legislagao brasileira relativa a
salvaguarda do patriménio cultural imaterial, no ano de 2007.
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A propria nogdo de patriménio cultural imaterial é, ela mesma, o produto de uma
significativa revisdo das ideias relativas a concepcBes de desenvolvimento, a
programas educacionais e de democratizacdo da cultura. Ndo se trata mais de
garantir 0 acesso a recursos, informacdes e instrumentos culturais as diferentes
camadas e grupos sociais a partir de visGes homogéneas e etnocéntricas de
desenvolvimento, mas de favorecer processos de desenvolvimento que integram as
diferentes camadas e grupos sociais como também produtores de expressdes
culturais que importa a todos conhecer e valorizar. A nocdo de patriménio cultural
imaterial € um sensivel instrumento nessa direcdo (CAVALCANTI, 2008, p. 13).

Na luta pelo mercado, ser patriménio mundial ajuda na criacdo de certa imagem e na
visibilidade de certos destinos. A constante (re)configuracdo do patrimonio local seria, de
muitas maneiras, parte e simultaneamente, algo que ocorre com o préprio processo de
globalizagdo. Um bom exemplo é a politica de patrimonializacdo do frevo, um processo
executado pela prefeitura de Recife, que teve como estratégia inclusive o financiamento do
enredo da Mangueira em 2008 — 100 anos de frevo é de perder o sapato — considerando a
repercussao do carnaval brasileiro no mundo.

Como observaram (LABALDI & LONG, 2010, p. 8), “¢ importante reconhecer que o
movimento internacional de patrimonializacdo com a UNESCO a frente ndo se encontra fora
nem contra o processo de globalizacdo; eles sdo inerentes e estdo completamente implicados,
um e outro”. Stuart Hall, em seu aclamado ensaio Identidade cultural na pés-modernidade
(2011), faz algumas consideracdes acerca dessas tensdes. Além do carater desigual e
fortemente centrado na perspectiva ocidental, Hall aponta que o processo de globalizagéo tem

outro traco determinante: a valorizacdo dos elementos locais.

Ao lado da tendéncia a uma homogeneizacdo global, ha também uma fascinacdo
com a diferenga, e com a mercantilizacdo da etnia ¢ da ‘alteridade’. Ha, juntamente
com o impacto do ‘global’, um novo interesse pelo ‘local’. A globalizagdo (na forma
da especializagdo flexivel e da estratégia da criagdo de nichos de mercado), na
verdade, explora a diferenciacdo local. Assim, ao invés de pensar no global como
‘substituindo’ o local, seria mais acurado pensar numa nova articulacdo entre ‘o
global’ e ‘o local’ (HALL, 2011, p. 77).

A salvaguarda do patrimdnio imaterial “Samba” esta intrinsecamente implicada no
inaliendvel movimento de globalizac&o vivido na modernidade tardia. Sdo as duas faces de
uma mesma moeda: em uma, a tradicdo que, resgatada, rememorada, emoldura o carater
essencialmente distintivo do samba carioca no cenério cultural brasileiro; na outra face, a
modernidade que, inspirada pela tradicdo, € capaz de reinventa-la, numa roupagem atual, que
nédo quer abrir mao dos elementos distintivos essenciais.

Essa relagdo entre o novo e o objeto “original”, isto €, o que estava ou surgiu “na

origem, no comego”, logo, legitimo representante da “tradicdo”, configura um mecanismo
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similar ao que Walter Benjamin tratou em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade

técnica’:

Mesmo na reproducdo mais perfeita um elemento esta ausente: 0 aqui-e-agora [hic et
nunc] da obra de arte, sua existéncia unica, no lugar em que ela se encontra. E nessa
existéncia Unica, e somente nela, que se desdobra a histéria da obra (BENJAMIN,
1987, p. 167).

Torna-se aqui necessario ressaltar também a diversidade de sentido atribuida ao termo
cultura, através dos tempos. No contexto dos anos 1960-1970, por exemplo, cultura era
compreendida como ideias, crengas, significados e valores, como parte de um questionamento
radical do que ironicamente era chamado “o sistema”. Conforme esclarecem Cowan,
Dembour ¢ Wilson, “os discursos de identidade se teriam apropriado do velho sentido
antropoldgico do termo ‘cultura’ vista aqui como os costumes compartilhados e/ou a visdo de
mundo de um grupo particular ou tipo de pessoas” (COWAN; DEMBOUR; WILSON, 2001,
p. 2).

Desse modo, o entendimento dominante de “cultura”, para a antropologia, segundo o
qual os grupos sao definidos por culturas distintas, delimitadas e internamente homogéneas,
com sentidos e valores relativamente fixos, ter-se-ia espraiado para outros dominios.

Apesar de as invocagOes sobre cultura se terem tornado aparentemente inseparaveis de
uma linguagem de resisténcia, as implicacdes politicas dessas reivindica¢des, no entanto, nao
devem ser generalizadas, uma vez que “a cultura” se propde a legitimar tanto projetos
reacionarios como progressistas.

Como observou Strathern, uma das atuais caracteristicas desse conceito é sua
aplicacdo onipresente. “Cultura” surge, em todos os lugares, como um modelo ou “modo de
apresentacdo através do qual todos podem descrever semelhancas e diferencas entre 0s povos
e isso se daria em qualquer nivel, quer em termos de época, organizag¢do ou auto identidade”
(STRATHERN, 1995, p. 156).

Em outras palavras, a onipresenca do termo cultura torna-se um problema quando
deixa de funcionar como termo relacional. “Despojada da dimensdo social, a cultura,

apareceria, entdo, como autorreferente e totalizadora”, uma vez que:

Tradicionalmente, cultura trabalhava ao lado de outros conceitos no repertorio
analitico - género, parentesco, ritual, estrutura analitica e, acima de todos, sociedade
- todos eles problematizando a relagdo entre diferentes tipos de conhecimento.
Enquanto a cultura era compreendida como se referindo as formas ou expressdes
locais, era assim contextualizada por outras descri¢des de relagdes (sociais) entre
pessoas. O que é provavel desaparecer nos dias de hoje é a contextualizacdo
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relacional. O que significa dizer que estamos ‘em um periodo de globewide politica
cultural [...] e necessitamos desenvolver imagens do mundo como um todo’
(Robertson, 1992, p. 5). Apelar para o globalismo esconde dimensdes relacionais da
vida social de duas formas: primeiro, quando o conceito de cultura é globalizado na
presuncdo de que as culturas manifestam uma forma universal de autoconsciéncia
sobre a identidade; em segundo lugar, quando a cultura global parece constituir seu
préprio contexto.

Referéncias a cultura global sdo encontradas, sobretudo, nos escritos de
comentadores, criticos e cientistas sociais que tém de abranger em seus textos
ordens de dados aparentemente incomensuraveis. E frequentemente imaginada como
a propagacdo mundial de artefatos de outra forma localizados, e é reconhecida,
sobretudo, na disseminacdo tanto dos produtos (ocidentais) euro-americanos como
dos produtos ‘indigenas’, facilitada pela tecnologia (ocidental) euro-americana. Se
eu enfatizei aqui um problema para o conhecimento antropolégico, é por conta do
que a cultura global literaliza. ‘O mundo’ pode ser tomado como uma fonte de
identidade para os fendmenos sociais, e cultura pode ser tomada como aplicavel a
qualquer tipo de sociedade (STRATHERN, 1995, p. 157).

No que se refere as politicas de patriménio, estas poderiam ser compreendidas como
controles coletivizantes, integrando aspectos distintos e, as vezes, disrruptivos, da vida social
através de instrumentos e praticas convencionalizantes. Um modo de producgdo cultural
caracteristico da atualidade, que, antes de tudo, produz “cultura”.

Ao falar-se da patrimonializacdo, pode-se compreender que ndo se trata de uma
questdo local, nem recente; no entanto, é preciso ndo se deixar iludir pelas aparentes
“universalidade” e “atemporalidade” atribuidas a esse fen6meno.

Por fim, as politicas do patriménio imaterial ndo apenas produzem uma nova classe de
bens, mas, antes e acima de tudo, através das operacdes que empreende, estende o regime da

propriedade para universos e dominios sociais antes alheios a essa logica.

3.4 Livros de registro e plano de salvaguarda

O Programa Nacional de Patriménio Imaterial (PNPI), criado pelo Decreto-Lei n°.
3.551, de 2000, estabelece como patriménio cultural imaterial (ou patriménio cultural
intangivel) parte da concepcdo de patrimonio cultural, abrangendo as tradi¢bes da cultura

popular. “Bem cultural de natureza imaterial” ¢ definido pelo IPHAN como sendo:

As criagOes culturais de carater dinamico e processual, fundadas na tradicdo e
manifestadas por individuos ou grupos de individuos como expressdo de sua
identidade cultural e social; e ainda toma-se tradi¢cdo no seu sentido etimoldgico de
‘dizer através do tempo’, significando praticas produtivas, rituais e simbolicas, que
sdo constantemente reiteradas, transformadas e atualizadas, mantendo, para o grupo,
um vinculo do presente com o seu passado (IPHAN, 2006).
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O bem cultural passa a ser o objeto central do PNPI e, a partir dele, s&o propostas as
acOes para a realizacdo de inventario, registro e salvaguarda, compreendendo que tal bem
cultural tem como referéncia a identidade cultural e social junto ao seu grupo detentor que,
por meio do seu valor simbdlico, permite a construcées de vinculos entre 0s grupos.

Frutos da criagdo do Decreto n°® 3.551/2000, os quatro Livros de Registro sugerem a
percepcao de distintos dominios na composicao da dimensdo imaterial do patriménio cultural.
E possivel observar, porém, que, ao definir o que devera ser inscrito em cada um dos livros,
existe uma descricdo da tipologia dos bens passiveis de registro:

1) Livro de Registro dos Saberes, onde serdo inscritos conhecimentos e modos de

fazer enraizados no cotidiano das comunidades;

2) Livro de Regqistro das Atividades e Celebracdes, onde serdo inscritos rituais e

festas que marcam a vivéncia coletiva do trabalho, da religiosidade, do
entretenimento e de outras praticas da vida social;
3) Livro de Registro das Formas de Expressdo, onde serdo inscritas manifestages

literérias, musicais, plasticas, cénicas e ludicas;

4) Livro de Registro dos Lugares, onde serdo inscritos as areas urbanas, as pracas, 0s

locais e demais espacos onde se concentram e se reproduzem praticas culturais
coletivas.
As particularidades de cada um deles obrigam, no decorrer do processo de inventério,
a observacdo das caracteristicas que melhor representam o bem cultural. Isso significa dizer
que, a medida que as informac6es vao sendo sistematizadas na pesquisa, alguns elementos sdo
levantados até ficar definido em qual dos Livros deve ser feito o registro daquele bem, cuja
inscricdo tera sempre como referéncia a continuidade histérica do bem e sua relevancia
nacional para a memoria, identidade e formacdo da sociedade brasileira (BRASIL. Decreto
3551, de 2000, Artigos 1° § 29).

Os bens inscritos em um destes Livros de Registro recebem o titulo de Patriménio
Cultural do Brasil. Esse reconhecimento, de bens e expressfes representativos de
diversidade cultural brasileira por meio do Registro, significa mais do que a
atribuicdo de um titulo a um determinado bem cultural. Representa, principalmente,
a producdo e divulgacdo de conhecimento sobre esse bem com a documentagéo.
(IPHAN, 2007, p.21)

Bourdieu (2003) ajuda a compreender que, salvo revolucdo capaz de colocar em
questdo os proprios fundamentos da ordem juridica, o trabalho juridico, ao ligar

continuamente o presente ao passado, em infindavel remissao a disposi¢fes consolidadas num
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conjunto complexo de leis, normas, pareceres, etc., confere o selo da universalidade, fator por

exceléncia da eficacia simbodlica.

O trabalho juridico exerce efeitos maltiplos: pela prépria forca da codificacdo, que
subtrai as normas a contingéncia de uma ocasido particular, ao fixar uma deciséo
exemplar (um decreto, por exemplo) numa forma destinada, ela propria, a servir de
modelo a decisdes ulteriores, e que autoriza e favorece, ao mesmo tempo, a logica
do precedente, fundamento do modo de pensamento e de acdo propriamente juridico
(BOURDIEU, 2003, p. 245).

As palavras de Bourdieu remetem ao fato de, mais do que estar juridicamente
reconhecido, o bem imaterial deve ser simbolicamente aceito como universal pela sociedade,
a fim de garantir a continuidade de outros bens que virdo ou que ja foram assimilados como
tal. Pode-se entender que, em uma sociedade diferenciada, a universalizagdo representa um
dos mecanismos de dominacéo simbdlica que tende a dar conhecimento sobre as praticas do
conjunto dos agentes, para além das diferencas de condicéo e de estilo de vida.

Igual estratégia foi utilizada no §2°, do Artigo 1°, ao apontar que a inscricdo em um

dos livros tera sempre como referéncia a “continuidade histérica do bem ¢ sua relevancia

299

nacional ‘para a memoria, a identidade e a formacdo da sociedade brasileira’”. O documento

também traz defini¢do do que deve ser entendido por continuidade historica.

A quarta diretriz diz respeito & opcdo pela relevancia nacional e sua
continuidade histérica. Na verdade, deverd ocorrer com a regulamentacdo ora
proposta 0 mesmo que ocorreu com o Decreto-Lei 25. Provavelmente, logo em
seguida, diversos estados e municipios criardo procedimentos proprios visando
regulamentar, cada um a sua maneira, o patriménio imaterial. Ou seja, esta sera
também uma acdo/regulamentacdo exemplar. Provavelmente, V. Exa. e o Sr.
Presidente da Republica mais do que regulamentando o registro a nivel federal,
estardo de fato iniciando um sistema nacional de protecdo ao patrimdnio imaterial
que se desdobrara no &mbito federal, estadual € municipal. Acéo, além de exemplar,
pioneira também. Por isso, consideramos como referéncia indispensavel para o
registro a relevancia nacional do bem, e ndo apenas sua importancia estadual ou
municipal. Além de considerarmos também indispensavel sua continuidade
histérica, no melhor e mais atualizado sentido de #raditio. A defini¢do concreta do
que seja continuidade histérica deverd ser construida pelo Conselho através da
jurisprudéncia conceitual a partir das demandas da sociedade (IPHAN, 2003, p. 72,
grifos no original).

Pode-se compreender que essa opg¢do, expressa claramente pelos membros da
Comisséo, so pode ser adotada em funcéo do prestigio, do acumulo e pelo lastro de mais de
sessenta anos de atuagcdo do IPHAN com o instituto do tombamento. Para isso, contribuiu
tambeém a relacdo que esse documento estabelecia com as diretrizes internacionais adotadas

pela UNESCO e com os agenciamentos na esfera nacional e internacional em torno da



104

questdo. O sucesso e a legitimidade desse encaminhamento apontam para o grau de
autonomizagdo conquistado pelo campo.

A evolucdo dos diferentes campos de producéo cultural para uma maior autonomia é
acompanhada por uma espécie de retorno reflexivo e critico dos produtores sobre a
sua propria producdo, que os leva a retirar dela o principio proprio e 0s pressupostos
especificos (BOURDIEU, 2003, p. 296).

Pode-se observar, com isso, que tanto o IPHAN quanto Bourdieu querem chamar
atencdo para a necessidade de a producéo cultural articular acdo com reflexao, numa trajetoria
que lhe atribua independéncia, de modo a garantir maior amplitude no registro de outros
patriménios reconhecidos como bens imateriais, ou seja, o sentido de uma politica cultural
estd na promocdo ou geracdo de condigcdes de possibilidade para a divulgacdo de suas
praticas. Deste modo, a direcdo fundamental dentro de uma politica cultural se encontraria em
promover a realizacdo e o exercicio coletivo do direito a informacéo.

Mais do que simplesmente evidenciar o alargamento da categoria “patriménio” e
revelar todo um novo conjunto de objetos que passam a ser passiveis de classificacdo através
dos novos instrumentos, esses textos refletem transformac6es importantes nas politicas de
cultura no Brasil. A estratégia, longe de inviabilizar a aplicacdo do decreto, garantird sua
efetividade e, uma vez que a definicdo ficou em aberto, seu uso pode adequar-se as diversas
demandas que irdo surgir no campo. Ao constituir-se em marco legal, mas ndo tendo seu uso
limitado previamente, o decreto ird, verdadeiramente, abrir novo campo a ser explorado para
as politicas de patrimdnio no Brasil.

Nos demais artigos do Decreto, observa-se a preocupacgdo em instituir as bases para 0s
procedimentos de proposicdo dos processos de registro. Sdo nove artigos ao todo, e o 2°.
define as partes legitimas para a instauracdo do processo. Ao definirem-se as instituicdes
vinculadas ao Ministério da Cultura (Secretarias de Estado, de Municipio e do Distrito
Federal) e as sociedades ou associacdes civis como as partes legitimas para provocarem a
instauracdo do processo, 0 mecanismo evita que o registro seja requerido em nome de pessoas
fisicas e se distingue dos processos de tombamento. Os artigos 3°., 4°., 5°. e 7°. tratam do
encaminhamento e instrucao desses processos, definindo ainda as atribui¢cbes do Ministério da
Cultura para com os bens registrados. O artigo 8°. refere-se a instituicdo do Programa
Nacional do Patrimdnio Imaterial, e 0 9°. a data de sua entrada em vigor.

O artigo 3°., nos paragrafos 4°. e 5°., bem como os artigos 4°., 5°. e 7°., da maneira

como estdo apresentados no texto do Decreto, deixam dividas quanto ao fluxo do processo de
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encaminhamento dos pedidos de registro. Ao tentar-se enumerar sequencialmente as etapas,
constata-se que elas se repetem.

A instancia superior para deliberacdo sobre os processos de registro do patriménio
imaterial €, como nos casos do tombamento, o Conselho Consultivo do Patrimoénio Cultural,
6rgdo ligado a Presidéncia do IPHAN. O Decreto prevé que o bem encaminhado para registro
e cujo parecer receba decisdo favoravel do Conselho sera inscrito em livro correspondente e
recebera o titulo de Patriménio Cultural do Brasil.

Entretanto, ao estudar-se toda a documentacao produzida pelo Grupo de Trabalho do
Patriménio Imaterial (GTPI) sobre a titulagdo de um “bem” e sua consequente inscri¢do nos
livros, podem-se verificar questdes conceituais mais complexas do que todo o processo de

preservacado proposto pelo Decreto.

A nossa primeira questdo (no GTPI) era a titulacdo. E toda a minha linha de
argumentacdo com a equipe era o desafio de avaliarmos os pros e contras de
encaminhamentos de titulag&o. (...) Tem o risco de ao se titular uma manifestacdo
dizer que aquela é melhor do que a outra, isso ¢ muito dificil, até porque a
importancia que elas tém para determinados grupos, em determinado momento,
varia muito. E preciso um conjunto de relagdes com as comunidades até vocé tirar
um registro nacional. O risco de um instrumento como esse € que justamente se esta,
falando de pessoas que estdo se transformando todos os dias. Entdo isso muda a
relagdo, pode mudar a relacdo deles com as manifestacdes (FERREIRA, 2004, p.
70).

Para refletir sobre o poder desses atos de titulacdo, que se constituem também em atos

de categorizacdo, é importante considerar o que diz Bourdieu:

O veredicto (...) que resolve os conflitos ou as negociagdes a respeito de coisas ou de
pessoas, ao proclamar publicamente o que elas sdo na verdade, em Ultima instancia,
pertence a classe dos atos de nomeacédo ou de instituicdo, (...) ele representa a forma
por exceléncia da palavra autorizada, palavra publica, oficial (...). Estes enunciados
performativos, enquanto juizos de atribuicdo formulados publicamente por agentes
que atuam como mandatarios autorizados de uma coletividade e constituidos assim
em modelos de todos os atos de categorizagdo (...), Sd0 atos magicos que sdo bem
sucedidos porque estdo a altura de se fazer reconhecer universalmente, portanto, de
conseguir que ninguém possa recusar ou ignorar o ponto de vista, a visdo que eles
imp6em (BOURDIEU, 2003, p. 236-237).

A titulacdo funciona como uma estratégia que contribui para o reenquadramento
simbolico de certas manifesta¢cdes culturais como “Patrim6nio Cultural do Brasil”. A
titulagdo e o registro, por si s0, ndo garantem a preservacdo dessas praticas e expressoes, que
vai depender do que os agentes mobilizados pelo inventario e pelo registro conseguem “fazer”

com o titulo e conseguem articular na pratica com base nesses instrumentos. Contudo, € certo
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afirmar que o decreto da suporte a producdo de conhecimento sobre os bens de natureza
imaterial.

N&o esta prevista, por parte das instituicdes responsaveis, qualquer acdo de
interferéncia direta junto as comunidades detentoras desses bens. Esse talvez seja um dos
pontos do documento mais importantes para rever criticamente; pela quantidade de discussdes
subjacentes que traz, marca, para a instancia legitimadora, os limites da acdo e da pratica
institucional, ao outorgar o titulo, enquanto a exime de trabalhos ‘“efetivos” junto as
comunidades, no sentido de garantir a continuidade e permanéncia dessas manifestacdes.

A respeito do papel do Estado sobre a titulagdo dos bens imateriais, a documentagéo
produzida indica que, apesar de ndo haver no decreto determinagdo sobre os desdobramentos
e suas implicacGes, os técnicos envolvidos em sua elaboracdo estiveram conscientes dos
problemas dai decorrentes ao longo de sua formulacao, especialmente no que diz respeito a
compreensdo do carater dinamico da “cultura” e as especificidades das praticas culturais
populares. Esse ponto evidencia também mudancas na compreensdo do papel do IPHAN na
preservacdo do patrimonio.

Também expressa no artigo 7°. do Decreto estd a necessidade de reavaliacdo e
revalidacdo do titulo de Patriménio Cultural do Brasil para os bens culturais registrados, pelo
menos, a cada dez anos. Esse item aponta, mais uma vez, para 0 carater vivo das
manifestacdes culturais. O decreto entende que o titulo ndo possui carater definitivo. Nesse
sentido, € importante registrarem-se as transformacGes que o bem possa sofrer, sua
continuidade e permanéncia. Caso seja negada a revalidagdo do titulo, “sera mantido apenas o
registro, como referéncia cultural de seu tempo”.

No que se refere aos inventarios, o artigo 8°. do Decreto 3.551 prevé a implementacéao
de uma politica de inventarios como estratégia de referenciamento e valorizacdo a ser
estabelecida no ambito do Programa do Patrimonio Imaterial / PNPI.

Quanto a natureza juridica desse instrumento e sua fun¢do no campo do Direito, no
qual seu uso é corrente, Diniz destaca trés areas em que o termo inventario é empregado:
direito civil e direito processual, direito comercial, direito familiar. No &mbito do direito civil

e do direito processual, inventario significa:

Processo judicial tendente a relacdo, descricdo, avaliagdo e liquidacdo de todos os
bens pertencentes ao 'de cujus’ ao tempo de sua morte, para
distribui-los aos seus sucessores; Rol dos bens deixados pelo auctor sucessionis;
Documento onde estdo arrolados e descritos os bens do espélio (DINIZ, 1998, p.
90).
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No ambito do direito familiar diz respeito a “relagdo, em processo familiar, de

todos os bens do falido”. Segundo Pereira, inventario é:

Processo judicial ndo contencioso, por via do qual se efetiva a descricdo dos bens da
heranca, lavra-se o titulo do herdeiro, liquida-se o passivo do monte, paga-se 0
imposto de transmissdo ‘mortis causa’, e realiza-se a partilha dos bens entre os
herdeiros. Concluindo, expede-se o formal de partilha, com a descricdo dos haveres
que cabem no quinhdo dos herdeiros e compdem os pagamentos (PEREIRA, 1997,
p. 10).

No curso introdutério de direito das sucessdes, Leite informa que

inventario, tanto no direito como no processo civil, refere-se a:

Arrecadacdo, descricdo e avaliagdo dos bens da heranca, para fazer a partilha pelos
herdeiros. V. inventario encerrado. Inventario. Em sentido comum, qualquer relagéo,
lista, rol, arrolamento, registro, enumeracdo, descri¢do, catalogacdo, levantamento,
de bens ou valores (LEITE, 2000, p. 15).

Pode-se compreender o termo inventario tanto como o “processo” pelo qual se faz a
descri¢do, a relacdo dos bens, como o “documento” no qual os bens inventariados sao

descritos.

O inventério é a sede prépria para a discussdo e solucdo de todas as questdes de
direito e as de fato, estas quando se acharem comprovadas por documentos,
relacionadas a sucessdo. Procede-se também pelo inventario a identificacdo dos
sucessores, da heranga, das eventuais dividas e obrigacdes deixadas pelo falecido,
para futura partilha ou adjudicacéo do resultado aos herdeiros (ANANIAS, 2010, p.
3).

Fundamental no processo de sucessdo, o inventario é o instrumento que instaura a
transferéncia dos bens para os herdeiros. Fundamento do direito das sucessdes, o famoso
adagio do direito francés, “Le mort saisit le vif” [O morto agarra o vivo], expressa a ideia de

que:

A morte ndo interrompe o direito, de propriedade, ou seja, 0 dominio e a posse dos
bens transmitem-se desde logo aos herdeiros, mesmo que estes desconhecam o
falecimento, e sem formalidade alguma. Nenhum bem fica sem proprietario pela
morte do detentor do dominio, considerando-se imediatamente como proprietario ao
herdeiro (ANANIAS, 2010, p.3).

No ambito do patriménio cultural, os inventarios sdo compreendidos tanto como a
metodologia que permitira 0 conhecimento dos bens culturais a serem protegidos, como o

documento que servira de suporte para sistematizacéo das informacdes recolhidas no processo
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de Inventario. Diz-se fazer o inventéario. Inventariar corresponde a acdo de fazer o
levantamento de todos os pertences, bens, créditos e dividas de um sujeito, de tudo o que
existe em seu nome ou associado a sua pessoa.

Quando uma pessoa morre, seus compromissos e pertences (lhe sucedem) séo
identificados e distribuidos entre seus herdeiros. A relacdo de heranga € regulada pela lei, mas
também esté sujeita & vontade do proprietario e a natureza das relacées que mantém.

A protecdo do patrimdnio cultural brasileiro por meio de inventarios foi prevista
como medida constitucional, como expresso no paragrafo 1, do Artigo 216 da Constituicao de
1988:

O Poder Publico, com a colaboracdo da comunidade, promovera e protegerd o
patriménio cultural brasileiro por meio de inventarios, registros, vigilancia,
tombamento e desapropriacao, e de outras formas de acautelamento e preservacao.

Os paragrafos 2°. e 3°. do mesmo artigo reforcam essas diretrizes:

§ 2° Cabem & administragdo publica, na forma da lei, a gestdo da
documentacdo governamental e as providéncias para franquear sua consulta a
quantos dela necessitem.

8 3° A lei estabelecerd incentivos para a producdo e o conhecimento de bens e
valores culturais.

Inventarios sdo instrumentos da pratica institucional do IPHAN desde seu surgimento.
Segundo seus técnicos, além de pecas centrais no processo de tombamento e registro, pois
reinem toda a documentagdo existente sobre um bem e permitem conhecer no detalhe os
elementos a preservar, eles funcionam também como instrumento de planejamento, ou seja,
sdo ferramentas basicas para a elaboracao das politicas do setor.

De acordo com o arquiteto Paulo Ormindo de Azevedo (1998), a pratica de inventarios
no Brasil é, em certo sentido, anterior a consolidacdo de uma politica oficial de patrimonio:

As primeiras listagens de monumentos visando a (...) preservacdo datam de 1927,
com a criagdo da Inspetoria Estadual de Monumentos Nacionais da Bahia, Lei
2.032, que, entre outras atribuicBes, tinha a de elaborar, como efetivamente
comegou, 0 inventario geral dos monumentos nacionais localizados em territorio
baiano. No ano seguinte, Pernambuco segue 0s passos da Bahia, com a Lei 11.918.
A falta, porém, de amparo constitucional fez com que essas iniciativas estaduais
tivessem vida curta. Com a criacdo do SPHAN, em 1936, iniciou-se imediatamente
a inventariacdo dos bens de interesse cultural visando o tombamento (AZEVEDO,
1998, p. 64).
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Segundo o autor, o trabalho comecou com a compilacdo dos catalogos dos
grandes museus nacionais. No que se refere a arquitetura, foi priorizada a catalogacéao

dos monumentos do antigo Distrito Federal, Salvador e Ouro Preto.

Tratava-se, na verdade, de inventarios muito simples, visando apenas a fundamentar
a inscrigdo dos bens nos livros do tombo. No inicio dos anos 1940, Licio Costa
tentou sistematizar estas informac8es em uma ficha, mas a iniciativa ndo prosperou
(AZEVEDO, 1998, p. 64).

No entender de Rodrigo Melo Franco de Andrade, os inventarios eram instrumentos

importantes e serviam de subsidio para a prética do tombamento:

A tarefa principal que o legislador brasileiro cometeu ao servigo de protecéo é o
tombamento, mas como ndo se conhecem previamente todas as coisas de
excepcional valor histérico ou artistico, para tombar as que tenham esses requisitos
toma-se necessério proceder pelo pais inteiro a um inventario metodico dos bens que
parecam estar nas condicdes estabelecidas para o tombamento, e em seguida realizar
os estudos requeridos (ANDRADE apud FONSECA, 2004, p. 8)

Na década de 1980, o valor documental do patrim6nio ganha destaque nas politicas de
preservacdo, tanto na esfera nacional como na internacional, e muitas cidades sdo tombadas.
Como base para auxiliar os trabalhos, foram criados varios inventarios pelo IPHAN. De

acordo com Marcia Chuva:

Nos desenvolvemos uma série de inventarios diferentes, o INRC é o Gltimo dessa
série, na verdade. O inventario de bens imdveis, o inventario das cidades tombadas,
o dos bens arquitetdnicos tombados isoladamente, o de bens mdveis, os de
arqueologia.... Entdo, os anos 90 foram os anos dos inventarios. 1sso significa criar
uma metodologia, aplicar uma metodologia que teve que ser produzida, avaliada.
Eles [os inventérios] tinham o objetivo de mapear todo universo tombado, mas
também de estarem sempre sendo atualizados, complementados (CHUVA, 2004, p.
33).

Durante o periodo em que Célia Corsino esteve na direcdo do Departamento de
Identificacdo e Documentacédo (DID), a sistematizacdo das metodologias de inventérios que ja

vinham sendo discutidas na instituicdo ganharam novo impulso.

Nos precisamos ter inventarios nacionais! Um padrdo nacional. Todo mundo tem
que seguir o mesmo. Porque, se ndo, vocé ndo consegue produzir informagoes
fidedignas quando cruzar os dados, vocé ndo constitui um banco de dados nacional
se cada um faz o seu inventario (ALVES, 2003, p.17).

Marcia Chuva pondera que a cria¢do desses inventarios era importante:
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Se vocé ndo tem conhecimento sistematico acaba tratando cada hora de um jeito.
Enfim um conhecimento sistematico vai permitir fazer um planejamento, uma
politica de patrimdnio, a questdo do patrimdnio no conjunto. Era importante definir
critérios claros, apresentar os critérios gerados a partir do conhecimento dos
inventarios, de um conhecimento sistematico, para que a populacdo atingida pelo
tombamento pudesse entender quais sdo 0s seus limites, 0 que pode e 0 que nao
pode, para ndo ficar achando que o IPHAN ¢ arbitrario, autoritario (CHUVA, 2004,
p. 12).

A sistematizacdo de uma proposta de trabalho com base nos inventarios comecou a ser
discutida mais a fundo desde o Encontro de Inventarios de Conhecimento. Dirigido aos
técnicos da instituicdo, realizado nos dias 2, 3 e 4 de outubro de 1995, no Rio de Janeiro, 0
encontro foi organizado pelo entdo Setor de Inventarios e Pesquisas do Departamento de
Identificacdo e Documentacdo (DID) e proposto para reavaliar os instrumentos institucionais,
discutir suas especificidades e incorporar outros procedimentos as suas praticas. Seu objetivo
era discutir: o papel do IPHAN como érgdo de referéncia na questdo do patriménio cultural;
0S conceitos empregados por essa instituicdo; a necessidade de ampliar as formas de
identificacdo dos bens culturais, com vistas a desenvolver uma politica de identificacdo dos
bens culturais na instituicdo (MOTTA,; SILVA, 1998).

Esse encontro tentou reunir o trabalho que era feito. A instituicdo tinha experiéncias
em inventarios de identificagdo em varios lugares, mas sempre na perspectiva do
arquiteto, dos valores estéticos/estilisticos. NOs queriamos escapar desse olhar
(CHUVA, 2004, p. 15)

As conclusdes do encontro foram organizadas no documento “Diretrizes para um
inventario de identificacdo”, do IPHAN, que resumia as principais sugestdoes € apontava a
necessidade de se estabelecerem diretrizes e perspectivas claras para a estruturacdo de
uma politica de inventarios no IPHAN, “buscando tornar esse documento um instrumento de
referéncia as definicdes da instituicdo quanto aos procedimentos, objetivos e produtos dos
trabalhos de Inventarios de Identificacao” (IPHAN, 1998, p. 129).

Foram destacados nove itens como as principais preocupacfes dos participantes do
seminario. O documento reafirma o papel dos inventarios como instrumento para a ampliacao
do ambito de atuacdo do IPHAN diante da diversidade de bens culturais do pais e aponta a

necessidade de se articular a proposta presente no texto da Constituicdo de 1988.

Foi reafirmada a necessidade de se trabalhar no sentido de um registro dos bens
imoveis a partir de um entendimento amplo de patriménio, correspondendo as
determinagdes da Constituicdo Federal e aos desafios impostos ao trabalho de
preservagdo diante do esgotamento dos valores ‘evidentes’, ja selecionados e
protegidos legalmente pelo IPHAN (MOTTA & SILVA, 1998, p. 130).
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Segundo Fonseca:

Os inventarios de conhecimento ou, como a expressdo que se preferiu adotar[no]
seminario, os inventarios de identificacdo t€ém como objetivo buscar ‘a identificacdo
e 0 registro de novos valores a preservar, através de levantamentos sistematicos
baseados na coleta de multiplas informag¢des em campo’, distinguindo-Se, portanto,
em sua proposta, daqueles inventarios que se propunham como quadros de
referéncia para subsidiar os tombamentos (FONSECA, 2005, p. 9).

A escolha dos inventarios como instrumento oficial também pode ser verificada

no item 8:

Foi afirmada a necessidade de que o IPHAN enfrente a discussdo sobre a
regulamentacdo dos inventarios como forma de protecdo, utilizando a experiéncia
desses trabalhos como subsidio técnico para instrumentalizar a assessoria juridica da
instituicdo no encaminhamento desta questdo (IPHAN, 1998, p. 130).

O documento “Diretrizes para um Inventario de Identificagdo” ¢ considerado pelos
técnicos do IPHAN um dos antecedentes do Decreto 3.551, uma vez que 0s problemas
encontrados na tentativa de implementarem-se as acdes propostas por ele contribuiram para a

realizacdo do Seminario do Patriménio Imaterial, em Fortaleza. Como observa Corsino:

O aprofundamento destas reflexfes teve continuidade em 1997, no Seminario do
Patrimdnio Imaterial, realizado em Fortaleza, e em nova experiéncia de realizagéo
do inventario de referéncias culturais em Diamantina - MG, como parte do processo
de instrucdo do dossié da candidatura daquela cidade a lista do Patriménio Mundial
da UNESCO (IPHAN, 2000, p. i).

Instituido como metodologia oficial, o INRC é considerado pelos agentes do campo
marco no processo de construcdo e afirmacdo da politica para a preservagdo bens de natureza
imaterial no Brasil. A experiéncia piloto para um inventério de referéncias culturais feita pela
Secretaria Regional de Minas Gerais, em parceria com o DID na cidade do Serro, as
experiéncias do CNRC e da Fundacdo Pro-Memoria com os trabalhos de “referenciamento da
dindmica cultural brasileira” (FONSECA, 2005, p. 10), e o inventario de referéncias culturais
aplicado em Diamantina constituem etapas importantes na elaboracdo da metodologia do
INRC.

Segundo o Manual de Aplicacdo do Inventario Nacional de Referéncias
Culturais (IPHAN, 2000, p. ii), o INRC assumiu sua forma atual em 1999. Nesse sentido, o
texto lista quatro itens apresentados como condic¢des favoraveis que permitiram a viabilizagdo

do projeto: experiéncias anteriores e consolidacdo dos inventarios desenvolvidos pelo DID;
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inventario de referéncias culturais, realizado na cidade histérica de Goias; definicdo das
categorias de bens culturais estabelecidas pelo Decreto 3.551; investimentos promovidos pelo
MinC, na area do Museu Aberto do Descobrimento - MADE, em fun¢do dos 500 anos do
Descobrimento do Brasil, que possibilitou a contratacdo da empresa Andrade e Arantes -
Consultoria e Projetos Culturais.

Na verdade, o desenvolvimento de uma metodologia de inventarios para registro dos
bens imateriais é resultante de um longo trabalho e abarca a histéria do campo, tanto em seu
estado objetivado (instrumentos, decretos, etc.), como no seu estado incorporado (habitus dos
agentes e do campo).

O inventéario do samba do Rio de Janeiro buscou o registro dos principais elementos
considerados matrizes do samba do Rio de Janeiro com o objetivo de valorizacdo, pesquisa e
documentacao dessas referéncias, onde praticas culturais coletivas ocorrem a partir da musica
e através dela. A pesquisa foi direcionada para a descri¢cdo do samba de partido-alto, samba de
terreiro e samba-enredo como formas de expressdo, além dos principais elementos que
integram essa pratica. O inventario, em si, compreendeu levantamento bibliogréafico,
iconografico, audiovisual e principais contatos dos depositarios dos saberes inventariados.

Vale ressaltar que o inventario ndo esgotou o levantamento dos registros existentes
dessa producéo cultural do Rio de Janeiro, da qual muito ainda ha para se pesquisar e registrar
e muito ainda a ser estudado sobre o movimento de resisténcia das comunidades do samba no
exercicio de suas praticas culturais, recriando espacos para produzir sua arte aliada ao seu dia-

a-dia.



113

4 SAMBA CARIOCA COMO PATRIMONIO CULTURAL DO BRASIL

4.1 Breve historico do samba carioca

Samba

Te agiganta em tua raiz

Hoje és forte

Es bem mais feliz

Conquistando o teu lugar

Samba

Verdadeira identidade do Brasil

Es o mestre da cultura popular

E o mundo aplaudiu

Samba

Sei que ainda sofre restri¢oes

Mas agora estds nos coragoes

Na consciéncia e na razdo

Desse povo humilde

Que bem te conduziu

Cantando samba

O Brasil é mais Brasil

Bravo em tua resisténcia

Com paciéncia soubeste esperar
Conservando a esséncia dos quilombos
Os teus tambores

Ndo pararam de rufar

A tua mensagem nunca se dispersa
E na verdade ela sempre incomodou
Samba tu marcaste a ferro e fogo com amor
As geragoes que teu som miscigenou
Samba

Agonizaste por um tempo eu bem sei
Foste muito perseguido

Mas agora tu és rei

Samba

Es carro chefe da alegria nacional
E para orgulho do teu povo

Es patriménio da cultura mundial

(Esséncia dos Quilombos — Riko Doriléo, 2007)

O samba do Rio de Janeiro teve vida movimentada como manifestagdo cultural. Em

sua evolucdo etimologica, esse vocabulo € oriundo da lingua Banto, do Congo e de Angola,
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povo africano que trouxe para o Brasil a danca do samba. Como explica Nei Lopes (2014), na
tradicdo dos africanos bantos, como entre grande parte dos povos em que 0s conhecimentos se
transmitem oralmente, a masica nasce para acompanhar a danca, a qual precisa da musica
para existir. Praticado em rodas, o samba era acompanhado pela danca e pelos ritmos criados
pelas palmas das mé&os. Oliveira Filho complementa a explicagdo acerca etimologia da palavra

samba:

A evolucdo da palavra samba no Brasil, depois que pela primeira vez apareceu
grafada pelo padre Lopes Gama em 1838, seguiu duas vias diversas. No discurso das
classes cultas significou sempre a danga, a festa. Entre os mdsicos, a partir do inicio
deste século, especializou 0 emprego na designacao nao do ritmo de qualquer danca,
mas apenas nos do tango e do maxixe. A palavra maxixe foi sempre empregada com
relagdo a coreografia. O sucesso de PELO TELEFONE praticamente substituiu os
outros dois vocabulos, tango e maxixe, pela novidade samba (OLIVEIRA FILHO,
2002, p. 46).

Mas o que vem a ser — ou “veio” a ser — efetivamente, o samba carioca, de que Ismael
Silva® foi um fundadores e mais legitimo representante? Como ele se diferencia dos outros
sambas — maranhenses, pernambucanos, africanos e, principalmente, baianos — e dos demais
ritmos, como o tango brasileiro, 0 maxixe, o chorinho, a polca abrasileirada, do inicio do
século, todos tratados como 0 mesmo género — sambas — pelas classes letradas?

Atualmente, a matéria tem estado em pauta nas principais disciplinas que abordam a
questdo da identidade nacional.

Sua origem etimolodgica remonta, segundo versdes, ao batuque dos negros africanos,
provindo de Semba (que era a “umbigada” — “unido do baixo ventre”), no batuque de Angola.
Esse “batuque” era a danga preferida dos negros, que, reunidos em circulo, dancadores
executavam passos no centro, dando uma “umbigada” na pessoa que escolhiam, quando

queriam dangar juntos ou ser substituidos.

*Em 1928, Ismael Silva, com um grupo de sambistas do Estéacio, fundou o bloco que se tornaria o precursor da
primeira escola de samba de que se tem noticia: a Deixa falar (SOARES, Maria Thereza Mello. Sao Ismael do
Estdcio: 0 sambista que foi rei. Rio de Janeiro, Funarte, 1985).


http://pt.wikipedia.org/wiki/1928
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escola_de_samba
http://pt.wikipedia.org/wiki/Deixa_falar
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Figura 15: Pintura em aquarela, “Semba”, de Fabio Borges para a Revista do
CCC,em2014.

A musica africana entrou no Brasil, inequivocamente, por meio dos escravos negros,
diferenciando-se por sua origem (colonias) e sua posterior adaptagdo ao meio, sendo
determinantes o grau de repressdo, flexibilizagdo da tradi¢do cultural e o carater religioso
mais ou menos ortodoxo de suas manifestagdes. Sabe-se que entre os escravos do Maranhao
existia uma “danga do batuque”, assim chamada por ser marcada sua cadéncia por meio de
instrumento de percussdo com nome de “batuque”.

Dentre as dangas “sagradas” e “profanas” dos negros, predominantes na Bahia, desde a
época colonial, destacava-se a “danga do samba”, que era chamada de “Batuque de Angola”, e
posteriormente disseminada pelos engenhos, fazendas do Reconcavo, vindo a contaminar a
prépria capital (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 22).

Com o inicio das migracdes para o Rio de Janeiro, levas de baianos, em meados do
século XIX, instalaram-se, em sua maioria, na zona do porto. Surgiram no bairro da Saude os
primeiros ranchos, em que se destacou a figura notoria de Hilario Jovino Ferreira (1872), sob
a alcunha de Lalu do Ouro, fundador do Rancho “Reis do Ouro”, inicialmente se
apresentando no Dia de Reis, para finalmente integrarem as folias carnavalescas (MUNIZ
JUNIOR, 1976, p. 81).

O samba baiano, com o nome de “partido” ou “pagode”, “com suas cabrochas, seus
bambas do sapateado e versadores”, por meio de um processo de trocas e adaptagdes,
absorveu e foi influenciado pelos lundus e modinhas que vicejavam em terras cariocas.
Embalavam-se em ritmo de igualdade, cariocas e baianos, em seus improvisos, cantorias e

batucadas (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 83).
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Eram destaque as “tias” baianas, que promoviam encontros de todo o tipo,
concentradoras de gente, com sessoes de candomblé e de samba. Sdo encontradas em varias
referéncias historicas (orais) e depoimentos as “tias Dada, Bebiana, Josefa Rica, Modnica,
Persiliana (mae do Jodo da Baiana), Veridiana, Amélia (mae do Donga), Isabel, Gracinda e
Ciata”. Esta ultima, de nome de batismo Hilaria, também conhecida como Tia Aciata ou
Assiata, vendia de dia acepipes em tabuleiro, enquanto a noite reunia em casa batuqueiros,
musicos, malandros e amigos, que se fartavam de pratos tipicos de sua terra natal. Depois do
“Candomblé, havia sessdes de samba que costumavam romper o dia, numa cadéncia
sapateada do puro baiano” (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 82).

No entanto esclarece o pesquisador Arthur de Oliveira Filho:

Samba ndo ¢ algo concreto que se possa enfiar na mala para trazer. Ele s podia vir
na inspiracdo de compositores baianos de samba. (...) Acresce ainda que os autores
do pretenso primeiro samba vindo da Bahia eram dois cariocas: Ernesto dos Santos,
o Donga (1889-1974), e Mauro de Almeida, o Peru dos Pés Frios (1882-1956)
(OLIVEIRA FILHO, 2002, p.27)

Recheado pelo lundu, adogado pelo maxixe, agodado pelo samba baiano, e sob a
influéncia dos bantos vindos do vale do Paraiba, nasceu o samba carioca, paulatinamente
adotado pelos corddes de baianas e agremiacdes que surgiam nos morros cariocas € em seus
suburbios. Era uma nova forma de diversdo que surgia — a “pernada carioca” — em
substituicdo a proibida capoeira, um tipo de “batucada braba” ou “samba pesado” (duro), que
se confundia com o samba dangado e cantado (ibidem), e a que faziam referéncia tanto

Cartola quanto seus contemporaneos, sobre os encontros de samba no morro da Mangueira:

Samba duro e batucada é a mesma coisa. A gente fazia isso a qualquer hora, em
qualquer dia. Juntavam umas vinte pessoas — homens e mulheres — e a gente
comecgava a cantar. Apenas uma linha ou duas do coro e 0s versos improvisados.
Isso é que é partido alto®™.

As rodas de batuque se formavam em vérios locais do Rio de Janeiro, nos morros, nas
pequenas comunidades marginais, nos suburbios, misto de religido, danca, musica e
“pernada”, e todos ficavam (principalmente os malandros) atentos a repressdo policial

(MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 84).

%0 Depoimento de Cartola. O Globo, Rio de Janeiro, 6 de janeiro de 1972. Apud. SILVA: 1997, p. 7.
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, 51 . ~
Babat’”, em depoimento com Carlos Cachaga, conta como se davam essas acdes,

mesmo apods a fundagdo da Escola de Samba Esta¢do Primeira de Mangueira:

Babau: Depois da fundacdo da Escola, nds iamos |4 para a esquina, eu, Carlos
Cachaga, Aluizio e o Cartola, e ficavamos cantando samba. Cantando samba para
beber cachaca, conforme diz o Zé [Zé com Fome]. E a policia as vezes chegava,
altas horas da noite, rondando o morro, via aquele montinho sentado ali, e nés
corriamos. Vocé também correu, Carlos?

Carlos Cachacga: Ja fui preso varias vezes por causa de samba. Fui preso varias
Vezes.

Babal: Quando a policia ia embora nds nos juntdvamos outra vez. Os quatro
efetivos mesmo 14 na esquina do sereno éramos eu, Carlos Cachaca, Cartola e
Aluizio Dias®® (OLIVEIRA FILHO, 2002, p.121).

Era agitada a vida dos batuqueiros desde o seu comego, quando ainda marginalizados
e em bandos, ndo em agremiacdes ou cortejos organizados, ¢ dotados de consciéncia cultural.
Cartola também se referiu a condi¢cdo marginal, estimulante das batucadas, em sua fase

inicial:

No meu tempo, as rodas de samba eram realizadas nos fundos das residéncias das
velhas sambistas denominadas tias, que muitas vezes eram dissolvidas pela policia,
visto que o samba naquela época era coisa de malandro e marginal (SILVA,;
OLIVEIRA FILHO, 2003, p. 80)

De acordo com Heitor dos Prazeres, a Praga Onze era uma espécie de reproducao em
miniatura do proprio continente africano, com tipos caracteristicos em profusdo, que nao
abandonavam suas vestimentas e tradi¢does (MUNIZ JUNIOR, 1976, p. 89).

Com a dissolugdo natural dos ranchos e a predominéancia dos blocos, os grupamentos
de samba apareceram com destaque, ja nos fins da década de 20, transformando a Praga Onze
em principal reduto batuqueiro, com dedicagdo quase que exclusiva ao samba pesado.

Sob a influéncia do samba baiano e suas tradigdes agregadas, com a grande cotacdo do
lundu e o famoso maxixe, com origem comunal embasada em pau e pernada, malandragem e

talento, religido e batucada, € que surgiu o samba carioca.

> Waldomiro José da Rocha, compositor, nasceu em 23 de janeiro de 1914, na Travessa do Saido Lobato
namero 24, hoje Buraco Quente, no morro da Mangueira. Foi carregador de sacos e depois chaveiro dos
bondes na Light. Partideiro, foi parceiro de Cartola, fez parte do Bloco dos Arengueiros e presenciou a
fundacéo da Mangueira, pertencendo a ala de compositores da escola. Além de integrante da Mangueira (na
Ala de Compositores e em antigas formacdes da Velha-guarda), participou ativamente de outras escolas.

52 Pjoneiros do Samba — Série Depoimentos por Arthur de Oliveira Filho — Carlos Cachaga — FAPERJ — MIS
Editorial, p.121.
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4.2 Implantagéo de um Pontéo de Cultura de Bens Registrados

Desde janeiro de 2009, com o apoio do Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional (IPHAN), o Centro Cultural Cartola passou a Pontdo de Memoria das Matrizes do
Samba Carioca, instituindo-se como Centro de Referéncia de Pesquisa e Documentag¢dao do
Samba do Rio de Janeiro, alcangando o reconhecimento de toda a cidade do Rio de Janeiro.

O IPHAN, por meio de seu Departamento do Patriménio Imaterial, associado a
Secretaria de Programas e Projetos do Ministério da Cultura, entdo responsavel pelo Programa
Cultura Viva, promoveu a implantacdo de Pontos e Pontbes de Cultura em diferentes
localidades do Pais, com o intuito de ampliar a construcdo de politicas publicas de
salvaguarda de bens registrados, decidindo estabelecer parcerias principalmente com
instituicdes proponentes de reconhecimento. Em 2009, o Centro Cultural Cartola passou a
“Pontdo de Cultura”, ficando responsavel por executar agdes de salvaguarda para os bens
titulados (samba de terreiro, samba de partido alto e samba de enredo). Coube-lhe, portanto,
apresentar proposta de trabalho ancorada nas ac6es de resgate, registro e difusao.

Dessa forma, fez-se necessario que o CCC firmasse um convénio com o IPHAN, para
permitir a implantacdo do setor de pesquisa, a organizacdo e o acondicionamento do acervo e
a criacdo de uma biblioteca referéncia, aquisicdo de equipamentos, mobiliario e contratagcdo
de pessoal para o desenvolvimento sistematizado da pesquisa, e geracdo de produtos. Nessa
ocasido, apresentou um programa de trabalho a ser desenvolvido por trés anos, em etapas

anuais, a saber:

e Primeira (periodo de janeiro a dezembro de 2009) — identificacdo das acles
prioritarias em cada localidade mapeada; capacitacdo das liderancas locais para
dar cumprimento as a¢des prioritarias; montagem de um centro de referéncias para
organizacdo de arquivo e aquisi¢do de material; e geracdo de acervo e alimentacao
de banco de dados no Centro Cultural Cartola; organizagdo de encontros
periodicos entre as Velhas-Guardas; promocdo de oficinas de transmisséo de saber
sobre percussdo de instrumentos menos divulgados, como a cuica; reproducdo de

CD-Rom produzido no ambito do inventério.
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Figura 16: A cultura de pai para filho — acervo CCC

Segunda (janeiro a dezembro de 2010) — continuidade da capacitagdo das
liderancas locais, bem como do trabalho de documentacdo no Centro Cultural
Cartola; registro de composicbes pertencentes a tradicdo oral, ameacadas de
cairem no esquecimento; apoio a iniciativas ja existentes na &rea de
documentacdo, de transmissdo de saber e de difusdo ou implementacéo de acgdes

prioritaria, nas localidades mapeadas.

Figura 17: Programacdo do curso para agente cultural.

CURSO DE AGENTE CULTURAL
O curso visa aprimoramento na drea cultural, priorizs a amplagio
da capacitagio das liderancas e produtores de cultura, por meio de
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e Terceira (janeiro a dezembro de 2011) — consolidacdo das acbes previstas nas
etapas anteriores: capacitacdo, documentacao, transmissao e difusdo de saberes.
Para a implantacdo do Centro de Memoria foram realizados trés convénios com o
Ministério da Cultura/IPHAN.

Figura 18: Sala de Pesquisa.

Quadro 01: Demonstrativo Entrada de Recursos para implantacdo do Centro de Documentagdo ¢ Pesquisa do
Samba do Rio de Janeiro no CCC. Fonte: Relatorio prestagdo contas do CCC.

Projeto VIGENCIA DO Valores Valor
CONVENIO IPHAN Contrapartida

Projeto Implantacdo de Memdria do Samba | 31/12/2008 a 400.000,00 100.000,00
Carioca ETAPA 1 - CONV Ne°. 702627/2008 01/02/2010
Projeto a Implantacéo de Segunda Etapa do | 19/11/2010 a 400.000,00 100.000,00
Projeto Pontdo de Meméria do Samba 28/02/2012
Carioca ETAPA 2 - CONV. N°. 749663/2010
Projeto Pontdo de Meméria do Samba 06/01/2012 a 260.000,00 65.000,00
Carioca ETAPA 3 - CONV. N°. 763527/2011 06/05/2013

Desde entdo, o Centro Cultural Cartola desenvolve um trabalho de salvaguarda do
samba, uma politica do Ministério da Cultura de protecdo a bens imateriais inscritos nos
Livros de Bens Patrimoniais do Brasil. Dentro dessa perspectiva, iniciou curso de percussao
com foco na cuica, instrumento que comegou a desaparecer nas baterias, e apoiou oficinas da
danca do samba, como mestre-sala e porta-bandeiras, por meio do repasse de verbas a

iniciativas voltadas a transmissdo do saber do samba, como a Escola de Mestre-Sala e Porta-
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Bandeira Mestre Dionisio, fundada em 1990, e o Grémio Recreativo de Arte Negra e a Escola
de Samba Quilombo, fundada, em 08 de dezembro de 1975, pelo compositor Candeia, Nei

Lopes e Wilson Moreira, sambistas tradicionais da Portela.

Figura 19: Escola de Mestre-Sala e Porta-Bandeira Mestre
Dionisio. (Fonte: Acervo CCC)
Escola
‘ westre Dionisic
{ N

Dos beneficios que a iniciativa proporciona para a Cidade, pode-se destacar a difuséo
da memoria do samba, com a realizacdo de seminarios, palestras, festivais de samba e a
distribuicdo, para bibliotecas publicas e escolas de samba, de publicacfes e de outros produtos
resultantes das pesquisas desenvolvidas pelo CCC.

Figura 20: Publicagdo Samba em Revista.
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No ato de oferecer cursos de capacitagcdo para a comunidade do samba, o CCC vai um
pouco mais além: busca a conscientizacdo desses atores sociais, considerando que, quanto
mais bem preparados e fortalecidos, terdo melhores condi¢es de insercdo no mercado de
trabalho e integracéo social.

Paralelamente, o Centro Cultural Cartola tem realizado registro das tradi¢Ges locais,
com geracdo de fontes primarias para pesquisa, instituindo um banco de dados para consulta e
localizagdo do acervo e a implantacdo de uma biblioteca referéncia. Promove uma agenda de
integracdo de departamentos culturais das Escolas de Samba do Rio de Janeiro, garantindo um

trabalho coletivo de preservacdo da memaria do samba.

Figura 21: Cha do Samba - Reunido dos Departamentos Culturais das
Escolas de Samba do Grupo Especial/RJ - (Fonte: Acervo
CCO).

Essa preservacdo da memoria coletiva tem sido fundamental, considerando-se que

poucas Escolas de Samba tém com preocupacdo o resgate e o registro das suas memorias.

4.3 Escolas de Samba, centros de memoériae o CCC

A escassez de documentos que retratem as varias facetas da organizacdo de uma
escola de samba é uma verdade presente em acervos documentais estabelecidos. Tentar
estudar eventos promovidos por estas agremiacdes carnavalescas, em data nem tdo remotas, €
ardua tarefa, que acaba se direcionando aos poucos documentos recolhidos por algum

abnegado andnimo ou na memaria de antigos integrantes.
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Segundo Maurice Halbwachs (1990), toda construgdo mneménica tem caracteristicas
sociais. Para o autor, ndo existe memoria puramente individual, uma vez que o individuo esta
sempre interagindo e sofrendo a acdo da sociedade, através de suas diversas agéncias e
instituices sociais. O que se busca aqui € tanto o resgate da memoria coletiva pertencente ao
samba, quanto o registro da historia da construcdo desse resgate. A memoria € dos grupos; sao
0S grupos que vao autoriza-la. “Mas nossas lembrangas permanecem coletivas, ¢ elas nos sdo
lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais s6 nos estivemos
envolvidos, e com objetos que s6 nods vimos. E porque, em realidade, nunca estamos sos”
(HALBWACHS, 1990, p. 26). A questdo da memoria envolve mais do que evocagdo e
recordacdo. A memoria € o lugar de nutricdo da identidade, o que mantém vivo os costumes,
as tradicdes e os habitos. Ao remeter-se a construcdo de departamentos culturais, evoca-se a
preservacdo dessa memdria coletiva, na nutricdo da identidade da comunidade do samba.

As Escolas de Samba Imperatriz Leopoldinense, Académicos do Salgueiro e Estagédo
Primeira de Mangueira foram as primeiras a realizarem pesquisas sobre suas memodrias,
reunindo histérias, documentos e colaborando na elaboracédo de enredos. Mais uma a¢do como
ja apontada de alguns abnegados que, com esforco pessoal, custearam o trabalho com recursos
proprios. A funcdo dos departamentos culturais estd para além do resgate e difusdo da
memoria do samba, como podemos observar no histérico do departamento cultural da Escola
de Samba Imperatriz Leopoldinense.

Segundo Araujo (1969), a Imperatriz Leopoldinense, primeira Escola de Samba a
contar com um departamento cultural, ja previa em seu estatuto de fundacéo, datado de 1959,
um setor encarregado de promover a difusdo cultural entre seus membros.

Desde sua fundagéo, o bairro de Ramos ficou afamado pela tradicdo que possuia no
carnaval, ja que abrigava, desde o inicio do século XX, em suas ruas, praca e praia, blocos,
incluindo o popular Cacique de Ramos.

Conforme Medeiros (2012), a Imperatriz Leopoldinense tem a particularidade de néo
ser essencialmente uma escola “de morro”, mas, sim, uma escola “de bairro”. A participacao
de uma pluralidade de extratos sociais na formacdo da Imperatriz deu a essa escola uma
caracteristica muito particular. A formacéo e o oficio de alguns fundadores surpreendem: ao
lado de pintores, ferroviarios, marceneiros e outros profissionais liberais, havia um grupo de
pessoas de curso superior completo e funcionarios publicos de formacéo especifica. Eram
farmacéuticos, médicos, comerciantes e militares, algo pouco comum ao corpo de fundadores

de outras escolas, principalmente no final dos anos 50.



124

Fica caracterizado um profundo lago que forjava a identidade e o pertencimento entre
a Imperatriz e a formacdo da geografia de regido de Ramos, que acaba por abarcar também a
area da Leopoldina, no contexto de criacdo da propria Escola, fundada na casa de Amaury
Jorio, em 6 de marc¢o de 1959. Segundo Araujo (1969), desde o primeiro momento, pensou-se
criar um Departamento Cultural que pudesse ndo sé orientar o desenvolvimento dos enredos,
mas também oferecer atividades culturais para os integrantes da Escola nos periodos fora do
carnaval. Mas, ao que tudo indica, embora o Departamento Cultural tenha sido criado na
fundacdo, mantém-se inativo nos primeiros anos de vida da agremiacdo, que naturalmente
priorizava firmar seu nome no cenério da folia carioca.

E, ano apds ano, a Escola subia e descia de grupo e, ap6s uma dessas quedas, em 1967,
Amaury convidou Hiram Aradjo para fazer parte da equipe do Departamento Cultural da
escola, para 0 ano de 1968.

Natal (2012) aponta que a entrada de Hiram Aradjo na escola foi marcada pelos ecos
do golpe de 1964, que implantou a ditadura militar no Brasil. A simpatia de alguns membros
da Imperatriz com os ideais do Partido Comunista Brasileiro acabou por desejar a criagdo um
foco de divulgacdo de ideais libertarios entre as comunidades que cercam a escola.

De acordo com o livreto do enredo de 1969, “Brasil, Flor Amorosa de Trés Ragas”,
fica claro que o Departamento Cultural tinha grande influéncia na Escola, marcando,
juntamente com outros departamentos, o pensamento de um projeto coletivo, onde se deveria
combater o individual a todo o custo, ndo sé a individualidade pessoal como também a

individualidade artistica que deveria ser vencida:

A elaboragdo do enredo de escola de samba é um género novo que inventou seus
préprios canone e modulos. E uma arte integrada - teatro, mdsica, cenografia,
pinturas, ‘script’ e o rebolado essencial. O que estamos chamando de ‘script’ ¢ a
redacdo, se possivel em prosa poética, acessivel em nivel popular, isto é,
pedagdgica, do que vai acontecer na passarela em 80 minutos — e jamais se repetira.
No Departamento de Carnaval a producéo é coletiva. O espirito de equipe prevalece
sobre a autoria individual. O enredo ndo tem dono. Nossa jogada é pretender
desmistificar a tradicdo narcisistica que viciou a cultura, tantas vezes falsificando
seus fins e traindo sua missdo em favor de exibicionismo nominal e de recompensas
extraculturais. Em nivel superior de elaborac&o tedrica, o Departamento de Carnaval
revive, assim a gratuidade do anonimato folclérico.

Observa-se, no texto acima, elaborado pelo Departamento Cultural, a preocupagéo
da criacdo do enredo como uma arte coletiva, em detrimento do individual. O contexto em
que esse texto foi inscrito, 1969, tal critica pode ser diretamente relacionada com a figura do
carnavalesco, que emergiu fortemente na década de 60 na Escola de Samba Académicos do

Salgueiro.
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Havia no Departamento Cultural da Imperatriz Leopoldinense a preocupacdo em
promover eventos de cunho cultural. Desde o cuidado com a alfabetizacdo até a promogéo de
palestras de mdsica erudita na quadra, fica marcada a diretriz para levar a cultura as classes
populares, num contexto dos preceitos comunistas de conscientizacdo das massas,
influenciando, inclusive, nas escolhas dos enredos, mais culturais.

Durante os anos em que o Departamento Cultural atuou na elaboracgdo dos enredos, o
tema da nacionalidade aparece como base tematica em todos os anos. Falar do nacional, nesse
caso, é reafirmar a prépria identidade do grupo, que em tempos de luta pela democracia
exaltava a nacionalidade como forma de autodefesa de seu discurso, além de reforcar sua
caracteristica cultural.

Zé Katimba compositor e fundador, da Escola de Samba Imperatriz Leopoldinense,

enfatiza a importancia da existéncia e atuacdo do departamento cultural da escola:

A Imperatriz tinha um departamento cultural, entdo, tinha grandes sambas, porque o
resultado era ter grandes sambas. Porque, as vezes, o compositor ndo teve escola,
mas ele tem o dom de compor. Quando ele vai fazer o samba, 0 samba-enredo, que é
um samba de laboratorio, ele fica preso, pois, as vezes, ele 1é e ndo entende. Um
departamento cultural faz com que ele entenda como 0 outro cara que teve escola,
que sabe lidar com aquilo, leu, entendeu, como fazer, criar imagens daquilo ali®.

Com a saida de Hiram Araujo para a Portela, em 1972, o Departamento Cultural
ainda continuava em funcionamento. Porém, de fato, acabou por perder um pouco de sua
forga motriz, uma vez que Hiram Araujo foi o primeiro a ser convidado para forméa-lo. Outro
fator que poria em xeque a existéncia do Departamento foi a entrada, na dire¢cdo da

Imperatriz, de Luiz Pacheco Drummond>*, que acabou implementando nova organizag&o

53 José Inacio dos Santos — Zé Katimba, em depoimento prestado para o Projeto Meméria das Matrizes do Samba
do Rio de Janeiro, no Centro Cultural Cartola, em 14.03.2009.

> Histérico da Fundago da Escola Imperatriz Leopoldinense, apresentado no site da Escola, como documento
importante para o entendimento do processo de transformagéo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. [...]
Amaury Jorio reuniu, no dia 6 de margo de 1959, na sua prdpria casa, na Rua Euclides Faria, 22, em Ramos,
um numero de sambistas para criar a escola de samba. Cada um ali reunido opinou para a criacdo dos simbolos
que marcariam e identificariam essa nova entidade carnavalesca. Jorio deu a sugestdo de que a area de atuacdo
da recém fundada escola, a Leopoldina, fizesse parte do nome — articulagdo com objetivo de agregar as
variadas agremiacOes carnavalescas do bairro. Manoel Vieira deu nome de Imperatriz Leopoldinense e as cores
verde e branco foram sugeridas por Venancio da Conceicdo. O esboco do maior simbolo da agremiacéo, seu
pavilhdo, foi ideia de Agenor Gomes Pereira e a madrinha do seu batismo, pratica comum entre as escolas de
samba, foi o Império Serrano [...] os anos se passaram e a Imperatriz Leopoldinense oscilava entre bons e maus
resultados nos seus desfiles. Tamanha inconstancia fez com que Amaury Jorio trouxesse para a agremiagao
alguém capaz de administrar a escola e coloca-la no patamar competitivo com as demais que ja existiam. Luiz
Pacheco Drummond, o Luizinho, como chamado por Jorio, foi 0 nome escolhido. Com sua capacidade
empreendedora, Luizinho tomou medidas decisivas para transformar a escola em uma grande agremiacdo, ndo
em importancia histérico-cultural [...] Luizinho comprou a quadra, alugou um galpéo para a confec¢do das
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interna, bem como a entrada dos carnavalescos que trabalhavam distanciados dos segmentos
da Escola, como atesta o depoimento de Zé Katimba:

O carnavalesco, ele que faz esse espetaculo bonito, fantastico, maravilhoso, ele tinha
que ter... Eu ndo abro médo de um departamento cultural em cada escola de samba.
Eu ndo abro médo, entendeu? Porque a gente teria muito mais, ganharia mais forca
em relagcdo ao samba. Que as pessoas que tem a ver com o samba, que respiram
samba. As vezes, o carnavalesco nem faz por maldade, é por ndo saber. Ele ndo sabe
que o samba melhor é o que ele cortou, entendeu? Até se vocé for... Outro dia, eu
estava conversando com o Martinho, que é 0 meu parceiro mais constante, o
Martinho falou: “Z¢é Katimba, o nosso tempo passou. O nosso tempo de fazer samba
passou”. O Arlindo Rodrigues®, por exemplo, ele era um bom carnavalesco, as
alegorias eram muito bem feitas, de bom gosto, bem acabadas, ele era um cara...
Mas o sambista, ele ndo gostava muito ndo. Quer dizer, nem sei se é gostar, ele ndo
respeitava. O tratamento..me perdoem o0s parentes, 0S amigos, as pessoas que
adoravam, mas ele era muito estrela, muito vedete, acima até do talento dele. Ento,
ele falava com vocé, vocé estava falando e ele ia andando. E era ruim isso, isso era
ruim porque essa relacdo de musica que tem uma carga de emocdo e vocé vai
conversar sobre o samba, o cara sai andando e ndo te da... Ele é que sabe o que é
bom, o que é... Isso ndo... Essa falta de respeito... Porque tudo na vida é isso,
respeito. Se eu ndo respeito vocé, nés somos amigos por qué? Eu ndo te respeito.
N&o tem essa relacdo, ndo é boa, sem respeito ndo tem, ndo rola [...] Porque o nome
é escola de samba e ndo escola de alegoria. Daqui a dois meses ninguém sabe
detalhe de carro nenhum, mas o samba se for bom, ele fica na mente das pessoas por
toda uma eternidade.

J& no Salgueiro, o Diretor Cultural, Jodo Gustavo Mello, em entrevista concedida em 4
de dezembro de 2014 para esta pesquisa por e-mail, refere que a preocupacdo do Salgueiro
com a sua memdria comecou com um de seus fundadores, Djalma Sabia, um grande
colecionador e testemunha viva dos carnavais e do dia-a-dia da Escola. No seu depoimento
para o projeto Memoria das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro (07.02.2009), Djalma Sabia

responde perguntas ao entrevistador Aloy Jupiara:

(A) O senhor é um patrimdnio vivo do Salgueiro. O senhor falou que coleciona
recortes, coleciona folhetos, tudo que sai sobre o Salgueiro,e conhece a histéria do
Salgueiro porque viveu. Onde esta essa memdria, esta na sua casa?
(D) Esta dentro de um bad, de uma mala, algumas estdo expostas num mural que eu
tenho no quarto. Mas s6 marcando aqueles pontos mais importantes. Inclusive, eu
tenho um retrato 14 no meu mural, que perguntam:
- Por que o retrato dele est4 aqui?
- Porque ele fez alguma coisa pelo Salgueiro.
- E essa aqui?
- Também fez.

Em outro trecho do depoimento, reforca sua dedicacéo a difusdo dessa memodria:

alegorias e contratou o renomado carnavalesco Arlindo Rodrigues para o desenvolvimento dos enredos da
escola. Disponivel em: <http://www.imperatrizleopoldinense.com.br/#historia>. Acesso em 26.12.2014.

% Arlindo Rodrigues, cendgrafo e figurinista, trabalhou para o Theatro Municipal e para a televis&o. Estreou, em
1960, no Salgueiro, a convite de Fernando Pamplona, tornando-se carnavalesco e autor de enredos, onde
permaneceu até 1972. (cf: COSTA,1984)


http://www.imperatrizleopoldinense.com.br/#historia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Televis%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/1960
http://pt.wikipedia.org/wiki/GRES_Acad%C3%AAmicos_do_Salgueiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fernando_Pamplona
http://pt.wikipedia.org/wiki/1972
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(A) Mas o senhor é procurado por muitos jovens para conhecer a histdria da escola?

(D) Ah, isso eu sou. Quando eles querem fazer pesquisa, procuram o Djalma Sabia.
Estou pronto a servi-los de graca. N&o cobro nada. Mas tem nego que pensa que eu
ganho dinheiro com isso, porque de vez em quando a Globo esta em entrevistando, a
Record ja me entrevistou. Ndo pagam caché, ndo pagam nada ndo. Sabe por que eu
faco isso? Para preservar. Se eu fosse um cara voltado para interesses, isto estava
tudo escondido 14, ou eu ja tinha jogado no lixo. Assim, ndo, esta tudo preservado,
num local que merece respeito e consideracdo. Que é no arquivo de uma Record, de
uma TVE. Tem la pronunciamentos meus. Tem la.

(A) E a sua casa...

(D) Esta a disposicdo das pessoas interessadas em preservar o que é e o que foi o
samba.

Jodo Gustavo Mello destaca ainda a importancia do pesquisador Haroldo Costa, que
compilou as historias salgueirenses no livro “Salgueiro, Academia do Samba”, de 1984, e

descreve o papel atual do departamento cultural do Salgueiro:

Atualmente, o trabalho da diretoria cultural consiste em acbes de captacéo,
manutencdo e divulgacdo de pegas histdricas, documentos e materiais iconogréaficos
e audiovisuais. A diretoria também presta, quando solicitada, assessoria para a
confecgio dos enredos da escola e também a elaboragio do livro ‘Abre-Alas’*®, que
vai para os jurados da LIESA. A Diretoria Cultural do Salgueiro tem uma atuacéo
dentro do corpo de diretoria da escola, o que facilita a interlocucdo com os
segmentos. Essa ‘oficialidade’ proporciona um dialogo aberto com velha-guarda,
baianas, entidades ligadas ao carnaval e instituicbes de pesquisa. Participei como
aluno do curso de agentes culturais promovido pelo Centro Cultural Cartola. O curso
abriu espago para pensar melhor a maneira como acondicionar materiais recebidos.
Mas também nos emponderou com subsidios para a captacdo de recursos e
realizagdo de eventos junto a escola. Foi uma experiéncia fantéstica. A participacao
no Cha do Samba, promovido pelo CCC, permitiu que trocdssemos materiais e
experiéncias com outras agremiages, abrindo nossos horizontes para a realidade das
demais escolas, que estdo fortalecendo e muito sua autacdo na area cultural e
preservagio de memoéria. O CCC é um centro de referéncia para o sambista. E um
espaco fisico e virtual onde podemos realizar pesquisas em diversas fontes de
consulta, como livros, discos, documentos, videos etc. Além disso, o CCC é uma
instituicdo com excelente reputacdo ao se tornar uma referéncia para o sambista.

Ja na Mangueira, em junho de 1986, na gestdo do presidente Carlos Alberto Déria, a
Escola resgatou o jornal comunitario “A Voz do Morro”, e na primeira reedi¢do anunciou o
projeto de criacdo do Museu Memoria da Nacdo Mangueirense. O editorial do Departamento

Cultural da Escola destacava que:

A Mangueira tem consciéncia de que seu papel na histéria da cultura popular carioca
é continuar a ser o que sempre foi — uma comunidade pobre em recursos materiais,
mas riquissima nas manifestacGes mais expressivas da criacdo popular: 0 samba no
pé (...) Baseado no conceito adotado pela moderna antropologia de que cultura é o

% Abre-alas é o documento oficial contendo todas as informagdes a respeito dos desfiles das Escolas de Samba
do Grupo Especial. Sdo formularios preenchidos pelos representantes das agremiagdes, quesito por quesito,
com detalhes que ajudam os julgadores entenderem a narrativa do enredo e consolidarem a sua avaliacéo.
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que existe na sociedade que foi criado pelo homem (...), a ‘Escola de Samba’
resolveu iniciar seus trabalhos dando énfase na palavra escola, ou seja, estimulando
a divulgacdo sistematica dos valores comunitarios, a fim de que moradores e
componentes tomassem ou mesmo ampliassem a consciéncia do proprio valor e da
prépria grandeza (VOZ DO MORRO, ano 52, nimero 2, junho 1986).

Figura 22: Capa do Jornal: “A Voz do Morro”

(acervo CCC).
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A criacdo do jornal foi uma iniciativa da gestdo do primeiro presidente e um dos

fundadores da escola, Saturnino Gongalves, pai de Dona Neuma. Seu editorial define a

publicag&o:

A cidade, na sua feérie de luz, com a elegancia dos que nela imperam, vai quedar
extasiada quando o nosso jornalzinho lhe surgir aos olhos acostumados aos
magazines de luxo e jornais gritantes e dominadores. Ha de lhe causar davidas que
estas paginas hajam descido os caminhos ingremes do morro de Mangueira ao lado
dos sambas que ela canta entusiasta e folgaza na avenida repleta, glorificando o deus
da galhofa. Mas, a sua identidade se estabelecera de pronto, pois que elas ndo Ihe
falardo dos sambas dedilhados em pianos caros, mas s6 e unicamente do samba
pobre e espontaneo que ecoa no barracdo como um hino facil. E aqui esta, trazida
pela Estacdo Primeira, a escola camped, a imprensa do morro. N&o estara nos saldes
do mundanismo. N&o sera acolhida nos clubes onde o champanha espoca... Nao veio
de casaca, ndo envergou um smoking. Veio de camisa listrada e trouxe debaixo do
braco um pandeiro (A VOZ DO MORRO,1935 — acervo CCC).

Na gestdo de Carlos Déria, o Diretor de Esportes apresentou também um projeto para

a criacdo de uma vila olimpica destinada aos moradores da Mangueira, que teve prioridade de

construcdo. Com o tempo, 0 empreendimento tornou-se uma experiéncia bem sucedida, como
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destaca o ex-presidente EImo José dos Santos, em entrevista concedia em 15 de fevereiro de
1999, ao Projeto Memoria Roda Viva:

E, na verdade, eu sofri muito na pele - eu costumo dizer que eu bebi muita dgua na
vala -, porque nossas criangas ndo tinham nenhum horizonte pela frente, ndo tinham
expectativa de uns dias melhores. Muitas vezes, eu confesso a vocés aqui, eu desci 0
morro algemado, porque a policia chegava e arrombava as portas e ndo tinha como
se defender. E, um dia, 0 nosso saudoso Carlos [Alberto] Doéria [soldado da Policia
Militar e presidente da Mangueira de 1986 até sua morte, em 1987, quando foi
assassinado, aos 44 anos] resolveu criar a Vila Olimpica da Mangueira. No ano de
1986, comecou a engatinhar esse trabalho. E hoje, gragas a Deus, nés abrigamos
quatro mil criangas - quatro mil criangas que nds temos na nossa Vila Olimpica,
hoje. [Temos] 35.000 metros quadrados de area construida, onde nds temos cursos
profissionalizantes. Temos desde o fraldinha até o sénior. Sé que tudo dentro da
Mangueira, dentro de nossos trabalhos sociais, tem que estar estudando. Nés temos
um Conselho Escolar. Em todas as escolas em S&o Cristévao, se 0 garoto chegar
[dizendo] ‘ndo tenho escola’, ndo vamos fabricar a vaga - mas tem que estudar®’.

Essa passagem revela quando, de fato, comeca o projeto cultural da Mangueira e de
que modo a manutencao da memdria da Escola ocorreu — por meio da cultura e da educacéo.
Era essa a forma com que se pretendia manter a memoria da Escola mais tradicional do Rio de
Janeiro.

Durante a Gestdo de Carlos Doéria, de 1986 a 1988, seu departamento cultural foi
bastante atuante, realizando programacgfes culturais voltadas para a comunidade da
Mangueira. Foi durante a sua gestdo que o departamento cultural resgatou a publicacdo A Voz
do Morro, um fac-simile foi reproduzido e distribuido aos segmentos da Escola de Samba.
Mantendo o mesmo formato, seguiram-se outras publicacdes, que tinham como principal
funcdo difundir a historia (trabalho de resgate do departamento) e registrar o presente, além de
ser um veiculo de difusdo dos outros departamentos. O jornal “A Voz do Morro” foi o
primeiro jornal popular produzido nas favelas do Rio de Janeiro, um periddico carregado de
simbolismo e tracos da comunidade. A exemplo do departamento cultural da Imperatriz, o
departamento cultural da Mangueira também ajudava na pesquisa e avaliacdo dos figurinos.

Em 1987, no primeiro carnaval da administracdo de Doéria, a Mangueira apresentou o
enredo “O reino das palavras”, uma homenagem a Carlos Drummond de Andrade. O
departamento cultural ofereceu oficinas para melhor compreenséo das poesias de Drummond,
e auxiliou na pesquisa biografica — resultando em um belo samba e a Mangueira consagrou-se
camped neste carnaval. Os autores do samba vencedor, Rody, Verinha e Bira do Ponto,

participaram das oficinas.

*'Disponivel em: <http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/756/entrevistados/elmo_jose_dos_santos_1999.htm>.
Acesso em 16.01.2015
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Mas a criagdo do Centro de Memoria da Escola de Samba de Mangueira sé ocorreu na
gestdo do presidente EImo José dos Santos®®, em 1999, com uma parceria da Fundacio
Roberto Marinho.

Muitas campanhas foram realizadas para que os sambistas mangueirenses, fizessem
doacdo de fotos, videos, revistas de carnaval, entre outros suportes que pudessem integrar o
acervo do Centro de Memoria. O fato mereceu destaque no veiculo de comunicagdo da Escola

de Samba, agora intitulado Caderno VerdeRosa.

Figura 23: Capa do Caderno VerdeRosa - A Voz do Morro - ano
64, nimero 28, Mar¢o/Abril 1999 (Acervo CCC).
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Nas administragdes que se seguiram, ndo houve manutengdo, ou mesmo atualizacéo
do Centro de Memoéria. Em 2013, a Diretoria empossada, tendo como presidente Francisco
Manoel de Carvalho, encontrou o Centro de Memdria desativado e com quase nenhum
acervo. Segundo o atual Vice-presidente cultural da Escola, Paulo Ramos, sem previsao de

reabrir.

%8 EImo José dos Santos presidiu a Mangueira de 1995 a 2001 — filho de Homero José dos Santos, 0 "seu
Tinguinha" (falecido em 1999, aos 81 anos), que foi fundador da ala da bateria da Mangueira. Em entrevista
para o programa Memdria Roda Viva, EImo mostra suas raizes com a Mangueira: “Para vocé ter uma ideia, a
bateria da Mangueira era guardada dentro da minha casa. Meu tio, Chico Porréo [Francisco Ribeiro], foi o
primeiro ensaiador - ndo existia diretor de harmonia, era o ensaiador da escola”. Disponivel em:
<http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/756/entrevistados/elmo_jose_dos_ santos_1999.htm>. Acesso em
16.01.2015.
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O maior problema nas Escolas de Samba € o desinteresse de os presidentes darem
suporte para a implantagdo ou a continuidade do trabalho dos diretores dos Departamentos
Culturais, ou ainda a descontinuidade administrativa, como no caso da Mangueira. Além
disso, as administracdes das Escolas de Samba tém como preocupacdo maior a preparacdo do
desfile do carnaval, somada ao fato que ndo sdo mais exercidas por sambistas, com raras
excecoes.

Paralelamente ao avanco do seu centro de memoria, o CCC tem gerado produtos para
difundir a historia do samba com a narrativa de seus criadores, dentro das acdes de resgate: a
publicacdo de Samba em Revista, DVDs de documentarios e depoimentos de sambistas, além
de CDs de musicas consideradas ameacadas de esquecimento pela falta de espaco para sua
pratica, como o partido-alto.

Todo este material ja se encontra a disposicdo de pesquisadores e alunos de escolas
publicas e privadas, abertos a consulta no seu centro de documentacdo e em bibliotecas

publicas.

Figura 24: Foto do depoimento de Marcia da Silva Machado®, em
18.07.2014 (Acervo CCC)

Um exemplo, em especial, merece atenc¢do. No intuito de estimular o envolvimento do

setor educativo na preservacdo do samba, o Centro Cultural Cartola realizou a montagem da

%9 Marcia da Silva Machado — neta do primeiro presidente da Mangueira, Saturnino Gongalves; foi diretora do
departamento feminino. Atualmente é presidente de Ala.
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exposicao itinerante Para ndo perder a memoria: Dona Zica 100 anos, no segundo semestre
de 2014.

Com o patrocinio da Petrobras, do Governo do Rio de Janeiro e da Secretaria de
Estado de Cultura, a exposicdo enfocou os elementos histéricos e vivenciais do samba, com
énfase no papel que a mulher tem desempenhado como “espinha dorsal”, como forca
silenciosa na transmissdo e sustentagdo do conhecimento. D. Zica, como protagonista da
mostra, foi destaque pelo papel de acolhimento e de orientacdo de todos que a procuravam

com as mais diversas demandas.

Figura 25: Matéria Jornal Extra — Exposi¢do Itinerante,
04.08.2014 (Fonte: Acervo CCC).

Historia do samba vai
parar nas salas de au!i

oD ROt ek et dind By
» Quando Yuri chegou ao
Centro Cultural Cartola, na
Mangueira, sabia apenas que
gostava de samba. L4 apren- |
deu sobre as origens e as per-
sonalidades que formaram
uma das vertentes mais fortes
da cultura carioca. Assim co-
mo Yuri, outras centenas de
criancas poderio conhecer
um dos patriménios culturais
do Rio por meio do projeto
“Paranio perder amemdria”.
Idealizado pela neta de
Dona Zica e Cartola, Nilce-
mar Nogueira, o projeto vai
levar para oito escolas da re-

. 2 -——
A histéria do samba serd levada a oito escolas pdblicas

de municipal uma exposicio
itinerante, na qual as crian-
cas conhecerdo mdo sobre o
samba e participario de ati-
vidades interarivas.

— Antes de a exposicio
chegar, levaremos a “arca do
samba”, comlivros de NeiLo-
pes e Martinho da Vila, por
exemplo. Esses autores fario
um encontro com os alunos

depois — explica Nilcemar.

Serdo 15 dias de projeto em
cada uma das escolas. Todo o
resultado dos trabalhos serd
analisado e enviado para o
Ministério da Cultura e a Se-
cretaria de Educacio. O obje-
tivo é que, no futuro, o projeto
possa ser ampliado, chegando
atodas as escolas do Rio.

— Eu curto samba, mas de

tudo isso que vi aqui, de roda
a histéria, eu sé rinha ouvido
falar de forma muito superfi-
cial. S6 agora aprendi mes-
mo tudo — contou Yuri da
Cunha, estudante da Faetec
Adolf Bloc.

A exposicio comeca hoje.
Mais de cinco mil alunos, com
idades entre 9 e 17 anos, terdo
acesso A programacio.

No que tange a Educacdo Patrimonial, o CCC, desde a sua criacdo, estimula a
participacdo de jovens, nas oficinas oferecidas, na mediacdo de visitas a exposi¢do e na
implementacdo de programas de educagdo patrimonial propriamente ditos. Atendendo ainda a
outra agenda politica — a ampliag&o do ensino da histéria da Africa e da cultura afro-brasileira
no sistema educacional brasileiro —, a mostra apresenta a historia do samba, o protagonismo
feminino, por meio de painéis, e outros recursos interativos, com a utilizacdo de videos e
outros recursos audiovisuais, como uma arvore interativa, e uma arvore cenografica, fantasia,

aderecos e instrumentos percussivos.
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Nas escolas do entorno do Morro da Mangueira, a importancia da figura feminina,
parte da heranca cultural negra/africana, é facilmente identificada pelos alunos no seu
cotidiano. Em suas vidas, ha forte presenca de mulheres (mées, avos, tias, vizinhas) que
cuidam, educam e prezam pelo sustento de suas criancas. Por diversas vezes, é facil perceber
que contar a histdria do samba traz a luz memorias pessoais dessas criangas, que ndo se
privam de compartilha-las com o grupo: vivéncias individuais e até coletivas, narrativas sobre
fatos “vividos por tabela” — para usar a expressao do sociélogo Michael Pollak (1992, p. 201)
ao falar de experiéncias da coletividade a qual o individuo se sente pertencer.

Mais de quatro mil alunos de oito escolas publicas do Rio de Janeiro, que estdo
localizadas na area geografica de influéncia direta do Centro Cultural Cartola — comunidade

da Mangueira e adjacéncias —, tiveram acesso ao projeto.

Figura 26: Foto da Exposi¢ao Para ndo perder a memoria: Dona Zica
100 anos (Fonte: Acervo CCC).

De certa maneira, este projeto de Educacdo Patrimonial nas Escolas responde, de
forma mais sistematizada, a investigacdo desta pesquisa quanto a funcédo social do CCC, cuja
atuacdo revela-se fundamental para o estudo e conhecimento do samba, e para a
implementacdo das acBes de sua salvaguarda. Por meio dele, p6de-se obter uma analise
qualitativa e quantitativa de resultado. A exposicdo foi realizada em oito (09) escolas

publicas, atingindo, 4.513 alunos, conforme quadro a seguir.
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Escola Endereco NUmero Participantes
E. M. Nilo Pecanha Avenida Pedro 11, n°398. Sdo Cristovéo. 290

E.M. Uruguai Rua Ana Neri, n°192. Benfica. 502

E.M. Marechal Trompowsky Avenida Bartolomeu Gusmdo, n° 1.100. S&o Cristovao. | 218

E.M. Cardeal Leme Rua Ebano, 205 — Benfica 1407

FAETEC - Adolpho Bloch Avenida Bartolomeu de Gusmado, 850. S&o Cristovédo 469

E. M. Gonzaga da Gama Filho Rua Gustavo Cordeiro de Farias, n°578. Benfica 594

CIEP Nag¢édo Mangueirense Rua Santos Melo, n°73 Fundos. S&o Francisco Xavier. 393

Escola Tia Neuma Rua Santos Mello, 73 - S&o Francisco Xavier. 499

Escola Municipal Tia Ciata Avenida Presidente Vargas s/n 141

O evento contou com a mediacdo dos pesquisadores do Centro Cultural Cartola e foi

muito bem recebida pelos alunos.

Figura 27: Indices de aceitagdo dos visitantes da Exposi¢do na

Escola Uruguai.
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Para avaliar o resultado, foi aplicado um questionario em uma amostra de cem a cento

e cinquenta alunos, por escola. Como exemplo para essa pesquisa utilizei o resultado da

Escola Uruguai.

Responderam ao questionario cento e cinquenta e um (151) alunos, sendo sessenta e

trés (63) do sexo masculino e oitenta e oito (88) do sexo feminino.

Se somados 0s que gostaram da exposicao (49%) com os que gostaram muito (26%), o

indice de 75% reforca a validade desse trabalho®.

% O questionario foi elaborado para que houvesse avaliacéo de resultado para essa pesquisa.
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Algumas das avaliagOes das diretoras das escolas refletem o quanto esse trabalho

contribui para o despertar de um novo ponto de vista cultural e histdrico.

‘O patrimonio cultural representado por Dona Zica precisa ser valorizado e
aprendido’ (Ménica Mussi da Silva Sobral, diretora da Escola Municipal Gonzaga
da Gama Filho).

‘A exposicao contribui para a promog¢do do reconhecimento, respeito e valorizagao
da cultura brasileira e da comunidade da Mangueira (origem da maioria dos alunos)’
(Adair Machado, diretora da Escola Municipal Marechal Trompovsky).

‘Considero que a exposi¢do da vida de dona Zica mostra-nos um excelente
panorama da cultura popular brasileira, especialmente da cidade do Rio de Janeiro.
E importante ressaltar a sua presenca no cenario que foi um dos bergos do samba
brasileiro, bem como todo o ambiente de valorizag&o da figura do negro e da mulher
como participantes ativos da construgdo da histéria do Brasil’ (Maria de Fatima
Castro, professora de Geografia da Escola Municipal Nilo Pecanha).

Os testemunhos escritos pelos docentes das escolas envolvidas na iniciativa
pedaglgica contrastam com a resposta dada por uma estudante afro-brasileira da Escola
Municipal Nacdo Mangueirense & pergunta formulada pela historiadora Martha Abreu®,
durante uma palestra (parte das atividades pedagdgicas realizadas durante a exposicdo nas
escolas) sobre a historia das escolas de samba do Rio de Janeiro. A pergunta foi: Por que
vocés acham que nos livros de historia do Brasil aparece o principe regente Dom Jodo VI,
mas ndo aparece Cartola nem Zé Espinguela nem Dona Zica? ApoOs refletirem, uma aluna
deu uma resposta enfatica que contou com a aprovacao dos outros estudantes do ensino médio
que assistiam a palestra: Porque os que escreviam a historia acharam que isso ndo era
importante.

Esse depoimento, esponténeo e simples, legitima a missdo de uma instituicdo como o

Centro Cultural Cartola:

Promover a inser¢ao do individuo na sociedade através da cultura, da preparacao
profissional e do resgate da dignidade, de forma a contribuir para a melhoria da
qualidade de vida dos menos favorecidos para a reducdo das desigualdades sociais,
buscando sempre no exemplo de Cartola a referéncia para a construcdo de cidadania
pela arte®.

As exposicdes sdo consideradas um dos meios de comunicacdo mais privilegiados,

principalmente se ndo for apresentada de uma forma monotona, apenas pela exposicdo de

81 A historiadora Martha Abreu é Professora Associada do Departamento de Histéria da Universidade Federal
Fluminense (UFF) e Pesquisadora do CNPq. Realiza pesquisas, ministra cursos e orienta trabalhos nas areas de
cultura popular, mdsica negra, patrimonio cultural e relag@es raciais. E a autora de textos como O império do
divino: festas religiosas e cultura popular no Rio de Janeiro 1830-1900, e organizadora de inimeras coletaneas
sobre cultura afro-brasileira.

%2Sjte oficial do Centro Cultural Cartola. Disponivel em: <http://www.cartola.org.br>. Acesso em 4.08. 2014.
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objetos, mas do que a mostra pode suscitar nos individuos, como uma forma de evocar o
quotidiano das pessoas, seus valores, seus interesses, ao conhecer o passado, entender o
presente, e exercer controle sobre o que queremos para o futuro e ainda ajudar a fazer uma
reflexdo dos problemas que afetam as comunidades que embora produzam um bem altamente
valorado economicamente, ndo oferece beneficios aos seus cultivadores.

Em outras palavras, o Centro Cultural Cartola parte do principio de identidade social,
preconizado pela Psicologia Social, segundo o qual “precisamos nos identificar com o outro
no intuito de saber quem somos (grau de semelhanca), mas nds também procuramos nos
diferenciar do outro para nos sentirmos noés mesmos (eu diferenciado)” (PUJAL I
LLOMBART, 2004, p.98). Essa ¢ a razdo pela qual a miss3o institucional apresenta “a
inser¢do do individuo na sociedade através da cultura”, tendo em vista que 0 conceito de

inser¢do necessariamente tem que dialogar com o conceito bhabhaiano de “intersticio”:

E na emergéncia dos intersticios —a sobreposico de dominios da diferenca — que as
experiéncias intersubjetivas e coletivas de nacdo [nationness], o interesse
comunitario e o valor cultural s&o negociados (BHABHA, 1998, pp.19-20).

Mas essas experiéncias devem conduzir & mudanga de condi¢des sociais, politicas e
econbmicas, isto é, a construcdo de um novo paradigma de cidadania, tendo em vista que este
conceito moderno tem sofrido um esvaziamento “evidente nos grupos sociais que ocupam 0s
escaldes inferiores do sistema da desigualdade ou o lado da rejei¢do, no sistema de exclusao”
(SANTOS, 2010, p. 295). A construgdo de cidadania pela arte, contida na misséo do Centro
Cultural, vai além do resgate de valores identitarios e procura 0 seu reconhecimento, COMO

elemento central de um novo contrato social, de uma nova narrativa fundadora da sociedade:

E antes de mais nada um contrato muito mais inclusivo porque deve abranger nio
apenas o ser humano e o0s grupos sociais, mas também a natureza. Em segundo
lugar, € um contrato intercultural porque a inclusdo se da por critérios de igualdade
como por critérios de diferenca. Em terceiro lugar, sendo certo que o objetivo Gltimo
do contrato é reconstruir o espaco-tempo da delibera¢do democrdtica, este, ao
contrario do que sucedeu no contrato social moderno, ndo pode confinar-se ao
espaco-tempo nacional estatal e deve incluir igualmente os espagos-tempos local,
regional e global (SANTOS, 2010, p. 339).

A inclusdo por critérios de igualdade e de diferenca a que faz referéncia o sociologo
portugués leva a analise do segundo fenébmeno que contribui & legitimacdo da missdo do
Centro Cultural Cartola: a interculturalidade.

Num entorno globalizado, a cultura é considerada do ponto de vista sociossemiotico

como “conjunto de processos sociais de produc¢do, circulacdo e consumo na significacdo da
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vida social” (CANCLINI, 2009, p.41); com isso, torna-se imperativa a criacdo de mecanismos
de afirmacdo e valorizacdo da identidade, de modo a compreender que “as maneiras pelas
quais se estdo reorganizando a producéo, a circulacdo e os consumos dos bens culturais ndo
sdo simples operacgdes politicas ou mercantis; instauram modos novos de entender o que € 0
cultural e quais sdo seus desempenhos sociais” (CANCLINI, 2009, p.49).

Canclini propGe abordar a cultura a partir de quatro vertentes contemporéaneas que
conseguem dialogar entre si, face ao deslocamento dos significados e funcGes dos objetos,
préprio dos circuitos globais atuais: 1) cultura como a instancia em que cada grupo organiza
sua identidade; 2) cultura como instancia simbdlica da producédo e reproducdo da sociedade;
3) cultura como instancia de configuracdo da cultura politica e da legitimidade; e 4) cultura
como dramatizacao eufemizada dos conflitos sociais (CANCLINI, 2009, p. 43).

A primeira vertente tem a ver com a forma como os grupos, dentro de um territério
“sem fronteiras”, constroem cenarios de identificagdo, produgdo e reproducdo cultural,
apropriando-se de repertorios disponiveis de outras culturas. A segunda abordagem preconiza
a imbricacdo complexa entre o social e o cultural e estabelece que toda préatica social contém
uma dimensdo cultural. A terceira Otica analisa 0os modos de autorrepresentacdo e
representacdo dos outros nas relacbes de diferenca e desigualdade. Finalmente, a quarta
abordagem refere-se a dramatizacdo simbdlica dos fatos sociais através de expressdes como 0
teatro, as artes plasticas, o cinema, a mdsica e o esporte.

Seja qual for a narrativa ou forma de entender “o cultural”, considerando as palavras
de Canclini, o conceito de insercdo do individuo na sociedade através da cultura, em
condigdes de dignidade, como conclama a misséo institucional do Centro Cultural Cartola,
passa pela valorizagdo daquilo que € proprio e que foi historicamente rejeitado ou
simplesmente desconhecido ou tornado invisivel. Ndo é por acaso que 0 conceito de
valoriza¢do esteja presente no conteddo das trés avaliacbes acima citadas, feitas pelos
docentes das escolas onde teve lugar a exposicéo itinerante Para ndo perder a memodria:
Dona Zica 100 anos.

Essa valorizacdo dialoga com o Artigo 26 A da Lei 11645, de 2008:

Art. 26 A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e ensino médio, publicos e
privados, torna-se obrigatério o estudo da histéria e cultura afro-brasileira e
indigena.

§ 1° O contetido programéatico a que se refere este artigo incluird diversos aspectos
da histdria e da cultura que caracterizam a formagao da populagdo brasileira, a partir
desses dois grupos étnicos, tais como o estudo da histéria da Africa e dos africanos,
a luta dos negros e dos povos indigenas no Brasil, a cultura negra e indigena
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brasileira e 0 negro e o indio na formagdo da sociedade nacional, resgatando as suas
contribuigdes nas areas social, econdmica e politica, pertinentes a historia do Brasil.

Mesmo sendo uma conquista do movimento negro no Brasil, a legalidade da norma
ndo garante sua legitimidade. E na pratica pedagdgica, entendida como “transportador cultural
de distribuicao de poder” (BERNSTEIN, 1990, p. 41), que o espirito dessa norma pode
materializar-se. Eis o cerne da missdo do Centro Cultural Cartola que, dentre outras acoes,
constroi parcerias com as escolas como nucleos de socializagdo, como cenarios de construgao

e reproducdo de préaticas pedagdgicas:

Uma pratica pedagdgica pode ser compreendida como um condutor cultural: um
dispositivo singularmente humano tanto para a reproducdo quanto para a producéo
de cultura. Farei uma distingdo entre, de um lado, aquilo que é conduzido,
transportado, isto é, os contetdos, e, de outro, a forma como os contelidos séo
conduzidos, transportados. Ou seja, entre o “qué” e o “como” de qualquer
transmissdo (BERNSTEIN, 1990, p. 41)

Canclini expressa com clareza que “hoje, imaginamos o que significa ser sujeitos ndo
sO a partir da cultura em que nascemos mas também de uma enorme variedade de repertorios
simbdlicos e modelos de comportamento” que se cruzam e se combinam (CANCLINI, 2009,
p. 201). O Centro Cultural Cartola como Ponto de Cultura é um cenério visivel dessa troca de
repertorios simbdlicos: em termos bernsteinianos, torna-se guardido e transmissor de
conteddos que fazem parte do acervo cultural afro-brasileiro, de forma tal que consigam ser
valorizados pelas pessoas, especialmente jovens, que fazem uma reapropriacdo e
transformacéo deles no amplo universo das trocas simbolicas da globalizag&o.

O CCC, que nasceu em 2001 com o proposito de difundir a memoria do compositor
Cartola, foi assumindo, aos poucos, outros compromissos, em particular com o resgate e a
difusdo da memoria do samba do Rio de Janeiro. Por causa disso, tem vivenciado a tensao que
envolve a manutencdo e a garantia das préaticas culturais. Apos a titulagdo do samba, a visao
sobre o patriménio cultural ampliou-se para além do reconhecimento de categorias; no
entanto, é preciso reforcar que, apesar de tantos esforcos empreendidos, a politica de
valorizacédo da cultura popular pelo poder publico ainda € incipiente, principalmente porque
envolve modos de vida, exigindo, para ser eficaz, a conjugacdo de esforcos de diferentes
esferas, em parceria com 0s detentores.

Pelas recomendagdes do IPHAN, o Centro Cultural Cartola tornou-se responsavel por
dialogar com os segmentos do samba, para estabelecer as prioridades na implementacdo de

medidas de salvaguarda que viabilizassem as condi¢des de producao e reproducdo do bem
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titulado, ou seja, o registro visava “a preservacdo da memoria; a transmissdo de
conhecimentos; o apoio e fomento a producdo e ao consumo; a valorizacéao e difusdo junto a
sociedade”; e, principalmente, importava ao IPHAN que os esforgos fossem empreendidos, no
sentido de que os detentores desses bens pudessem assumir a posi¢do de protagonistas na
preservacdo de suas referéncias culturais.

O que poderia parecer apenas discurso publico institucional era exercido na pratica
pelas técnicas comprometidas com essa politica, em conjunto com as bases sociais, sempre
presente nos encontros dos sambistas quando convidadas. Vale destacar Marcia Sant'/Anna,
Diretora do Departamento do Patrimonio Imaterial, e Claudia Marcia Ferreira, Diretora
Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP), como figuras relevantes para que o
processo fosse executado. Da equipe de trabalho inicial, o Centro Cultural Cartola continuou
contando com Rachel Valenca, Aloy Jupiara e Janaina Reis, tendo Nilcemar Nogueira
continuado nacoordenacéo.

Para a realizacdo desses desdobramentos, uma nova parceria se estabeleceu com o
IPHAN, dessa vez com a 6% Superintendéncia Regional do IPHAN-RJ, firmando-se um
convénio que garantiu recurso para as primeiras acGes de salvaguarda com o projeto de
depoimentos.

Com o objetivo de registrar a trajetoria de pessoas que protagonizam essa historia,
criou-se 0 Nucleo de Histéria Oral do Centro Cultural Cartola, dando inicio ao projeto
“Memoria das Matrizes do Samba Carioca”. A oralidade ¢ uma das marcas da forma de
transmissdo da cultura popular. Apesar do recente interesse académico pela cultura do samba,
essa expressao carece de documentos e registros, fato que motivou a criacdo deste nucleo.

Ainda segundo as recomendacfes do IPHAN, além de dar condicBes para criagéo,
producdo, apresentacdo e difusdo das matrizes do samba — musica e danca —, essas acoes
deveriam ser também dirigidas para a pesquisa e possibilitar a capacitacdo de recursos
humanos, dentro das comunidades de sambistas. Outro desafio apontado dizia respeito a
necessidade de documentarem-se, gravarem-se e difundirem-se composi¢cOes que
permaneciam apenas na memdria do povo do samba; estimular e fazer circular a producéo
recente dos mestres e dos jovens sambistas das modalidades tradicionais do samba; prestigiar
a apresentacdo dos baluartes, das Velhas-Guardas e de seus herdeiros musicais.

Diante dos objetivos tragados, cada vez se confirmava a demanda do trabalho n&o se
restringir a salvaguarda de documentos e memorias, mas, ganhava uma dimensdo social de

promover aqueles diretamente ligados ao samba, além de ampliar a escuta.
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Os encontros realizados com as bases sociais geraram recomendagdes de protecdo para
os bens, descritas no Dossié e ratificadas no parecer da relatora do Conselho Consultivo®.

1. Ampla pesquisa e documentacao, tanto dos trés tipos de samba enquanto formas
de expressdo artistica, como de sua historia e da biografia de seus principais
representantes. E em especial o “levantamento da produgdo musical, com a
recuperacdo (e gravacao) de letras e melodias de partidos altos, sambas de terreiro
e sambas enredo, visto que parte significativa da producdo das comunidades de
sambistas, principalmente a mais afeita as formas tradicionais, de carater ndo

comercial, ndo foi registrada” (DOSSIE, p. 120).

2. Formacdo de pesquisadores dentro das diversas comunidades de sambistas, de
modo a que possam se tornar os agentes da salvaguarda de seu patriménio

cultural.

3. Promocdo e documentacdo de encontros entre sambistas mais velhos e as novas

geracdes, visando a transmissdo de conhecimentos, pois “a pratica ¢ a primeira

escola do samba” (DOSSIE, p. 121).

4. Criacdo de centros de memdria e referéncia do samba dentro das comunidades ou
na Cidade do Samba, de modo a “facilitar aos sambistas o acesso aos estudos,

investigacdes académicas e acervos de imagem e de som sobre o samba do Rio”

(DOSSIE, p. 122).

Com o apoio da SEPPIR, foram realizados varios seminarios pelo Centro Cultural
Cartola, para eleger as principais diretrizes para a construcdo de um Plano de Salvaguarda,
servindo ainda para a divulgacdo da politica de patrimdnio, principalmente no sentido de
esclarecer que o processo de patrimonializacdo ndo significa 0 engessamento das praticas,
mas, ao contrario, o favorecimento dos sambistas e a ajuda na construcdo de um plano de

protecdo aos bens registrados e, principalmente, aos seus detentores.

% Disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br.>. Acesso em: 20 .04. 2014
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Figura 28: Semindrio Samba Patrimonio Cultural do Brasil (Fonte:
Acervo CCC).

030 839\\5\3

Foram levantadas propostas para elaboracdo do plano de salvaguarda, nos principais

eixos, como apresentadas no quadro abaixo:

Quadro 03: Plano de salvaguarda do Samba Carioca (Fonte: Samba em Revista, n°. 2, julho de 2009).

PESQUISA E DOCUMENTACAO

« Incentivo a pesquisas de campo e pesquisas historicas sobre as trés modalidades de samba (em suas
formas atuais e passadas), em suas expressdes musicais, coreograficas, seus aspectos de celebracao,
articulacéo e insercao social, identidade de grupo, e relagcbes com a industria cultural e de espetaculo;

* Incentivo a producdo de estudos biograficos de sambistas e de investigacdes sobre as origens,
organizacdo e lutas de suas associag¢Oes profissionais e comunitarias;

» Levantamento da produg¢do musical, com a recuperagdo de letras e melodias de partidos-altos,
sambas de terreiro e sambas-enredos, além do estimulo a gravacao, visto que parte significativa da
producdo das comunidades de sambistas, principalmente a mais afeita as formas tradicionais, de
carater ndo-comercial, ndo foi registrada, ficando a margem da industria fonografica e sob risco de
desaparecimento; alguns desses sambas sobrevivem na memoria dos membros mais velhos dessas
comunidades, em especial das Velhas-Guardas;

* Incentivo a pesquisas historicas que mapeiem e descrevam a formacdo e o crescimento das
comunidades de sambistas na cidade do Rio e regido metropolitana, identificando as origens das
ocupagdes dos morros e logradouros e seus primeiros moradores, as liderangas comunitarias que as
articularam, as liderangas musicais e artisticas que definiram as suas identidades no samba, o papel de
liderancas religiosas na sua formacéo e consolidagéo;

» Formacao de pesquisadores dentro das diversas comunidades de sambistas do Rio de Janeiro, para
que coleta, registro e analise dessas formas de expressao, de seu cendrio e sua trajetéria sejam feitas

cada vez mais pelos proprios atores sociais e seus grupos, atendendo a um anseio de que a sua historia
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possa ser contada por eles mesmos, valorizando assim vozes mergulhadas no cotidiano do fazer e

viver o samba no Rio.

TRANSMISSAO DO SABER — AGCOES EDUCATIVAS

* Criagdo de oficinas, onde os mestres apresentariam a sua arte as novas geracoes.

* Encontros, exposigdes ¢ atividades nas escolas.

PRODUCAO, REGISTRO, PROMOCAO E APOIO A ORGANIZACAO

» Criagéo, producao, apresentacdo e difusdo dessas matrizes do samba — muUsica e danga -, essas a¢oes
de apoio poderdo ser dirigidas para a pesquisa, reflexdo e documentacdo; aquisicdo, organizacao,
gestdo, manutencdo e recuperacdao de acervos; edicdo, reedicdo e distribuicdo de livros, periddicos
especializados, CDs, DVDs; montagem de exposicdes; formagdo de novos publicos; transmissdo do
saber e troca de experiéncias, etc.

» Capacitagdo de recursos humanos, dentro das comunidades de sambistas, nas areas de
administracdo, producdo cultural e pesquisa, entre outras, beneficiando esses grupos que estdo
excluidos das engrenagens da industria fonogréfica e do espetaculo, apesar do valor inquestionavel de

Sua arte.

DIFUSAO E FOMENTO

» Criagdo e fortalecimento de espacos publicos de apresentagéo.

PROTECAO

* Reconhecimento de espaco de documentagdo e memoria.

O programa de memoria (coleta regular de depoimentos) foi priorizado pela idade
avancada dos pioneiros do samba e pelos poucos registros existentes. A preocupa¢do com a
perda dos testemunhos daqueles que contribuiram para a criacdo e desenvolvimento artistico,
politico e cultural do samba impulsionou a implanta¢do do “Projeto Implantagdo do Plano de
Salvaguarda das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro”, processo n°. 01500.001956/2008-16;
PTRES:6878; Pl: 189A18002-RJ, contrato (40/2008) assinado entre a 62 Superintendéncia
Regional do IPHAN e o CCC, garantindo a captacdo em audio e video e a transcri¢do de vinte
depoimentos, mais tarde outro convénio garantiu a coleta de mais 21 depoimentos.

No momento em que a nova historiografia alargou as possibilidades de analise de
novas fontes documentais, como a geracdo de um acervo a partir de depoimentos, relatos
pessoais possibilitaram conhecer essa memaria coletiva, analisar suas continuas mudangas, as
interferéncias do contexto social, trazendo a tona o pensamento dos detentores de uma
expressao cultural reconhecida como patriménio imaterial brasileiro, sem filtro, e resgatado
pela propria comunidade do samba. Uma agéo relevante, principalmente no momento em que

se observa que a memdria tradicional tem suas vias de conservacao e transmissao abaladas.
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Ao mesmo tempo em que os sambistas foram conquistando respeito da sociedade, que
foi aderindo ao género, participando das préaticas, foram também ocorrendo perdas
fundamentais de suas referéncias, as conveniéncias acabaram por modificar radicalmente os

ritos do samba e sua memdria esgarcada.

4.4 Vozes da comunidade do samba: titulo de patriménio incorporado no discurso dos sambistas

e na identidade de grupo

Desde que o samba comegou a ocupar espago no imaginario nacional, ha
intermediacdo. Uma quebra nesse paradigma foram os depoimentos na Fundacdo Museu da
Imagem e do Som (FMIS), o qual possui, em seu acervo, os discursos de sambistas
importantes — Donga, Ismael Silva, Cartola, entre outros — para o conhecimento da trajetoria
do samba. O pesquisador José Carlos Rego, coordenou também na FMIS o projeto Memoria
do Povo da Danca do Samba, autor da Unica pesquisa publicada sobre a danca do samba.
Depoimentos valiosos, mas que tiveram o Museu como intermediario. Devido a prépria carga
simbdlica de um museu tradicional (aparelho do Estado), permaneceu a dificuldade de acesso
aos depoimentos gravados, ou seja, eles ndo voltavam para a prépria comunidade como parte
da construcdo de sua memoria; ao contrario, mantiveram-se sem nenhuma outra forma de
difusdo para a cidade.

No caso do projeto do Centro Cultura Cartola, mais do que depoimentos, o que se tem
€ uma conversa, uma entrevista, um dialogo. Um programa pensado por sambistas. Ndo havia,
até entdo, um programa de perpetuacdo da memoria do samba carioca; 0 que existia eram
acOes isoladas que ndo tiveram prosseguimento. Como chama a aten¢do a sambista Analimar,
“a gente nao tinha [...] vocé tem museu falando de tudo, menos de sambista e de samba,
ng?"%

Sendo o depoimento produto do presente em relacdo a um passado vivido, deve-se
levar em conta 0 momento no qual o depoente narra sua trajetoria. No tocante as memarias de
sambistas, por muito tempo essas vozes foram marginalizadas e silenciadas, seja cultural,

estética e/ou comercialmente, tendo em vista a conjuntura sociohistorica brasileira. O siléncio

 VENTANE, Analimar Mendonga Ferreira. Atualmente, a sambista desfila como baiana da Escola de Samba
Vila Isabel. Depoimento concedido ao Projeto “Memoria das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro”. Centro
Cultural Cartola. Rio de Janeiro, em 27.01.2014.
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de determinadas memdrias em detrimento de outras foi temética abordada pelo pesquisador
Michael Pollak (1989)%. De acordo com o sociélogo, certas memérias que ndo se ancoram
em alguns momentos sociopoliticos podem ganhar espaco em outros contextos, ocupando o
campo social e questionando memoarias oficiais.

S&o frequentes, nos relatos dos sambistas, as origens das suas agremiagdes, mesmo
quando ndo estavam presentes. Também conseguem discorrer sobre as trajetorias de outros
sambistas e de carnavais dos quais ndo participaram, mas que consideram importante deixar
registrado. Percebem a relevancia de perpetuarem-se lembrangas para que ndo sejam
esquecidas. O relato de Raymundo de Castro®®, baluarte do G.R.E.S. Estacdo Primeira de
Mangueira, expressa essa preocupacdo. Em diversos momentos, o entrevistado buscou
registrar nomes e histdrias de vida de sambistas que, segundo ele, ndo sdo valorizados e
lembrados pela agremiacdo, embora grande contribuicdo deles para a Mangueira e para 0
samba. Prestar esse depoimento representa trazer & luz memorias que ndo podem ser
esquecidas — ou silenciadas. O depoimento é encarado como primeira e, por vezes, Unica
oportunidade de eles narrarem essas histérias fora do ambiente familiar e para um publico
mais amplo.

O CCC proporciona o direito a memoria. Mediante a escassez de registros sobre
samba a partir da oOtica dos sambistas, a Instituicdo atua como espaco de guarda dessas vozes
excluidas e, ainda, como local de referéncia no fomento a luta pela preservacéo e valorizacao
das memorias individuais e coletivas do samba carioca. No tocante as disputas de memorias
na sociedade, o CCC tem o papel de marcar a diversidade cultural brasileira, dando poder de
vOz a grupos outrora marginalizados, fazendo com que sambistas, que ainda n&o
reconheceram, passem a reconhecer a importancia de sua contribuicdo para o ambito
sociocultural brasileiro através do samba. Esse € um dos objetivos do CCC, percebido pelos

préprios sambistas, em especial 0s depoentes:

E merit6ria, uma coisa muito séria. Nao tem qualificativo a ela e ao Pedro. Eles dois
sO [...] T4 ai uma obra dessas, ja pensou? Quem é a Mangueira pra fazer uma obra
dessas, t4 ai. Um auditério desse e com essa gravagdo de primeira ordem. (Ed
Miranda Rosa, ex-presidente das Velhas-Guardas)®’

% POLLAK, Michael. Uma das grandes referéncias nos estudos sobre memoria e historia oral. Trabalhou no
Centre National de la Recherche Scientifique, ligado ao Institut d’Histoire Du Temps Présent, na Franca.

% CASTRO, Raymundo de. Depoimento concedido ao Projeto “Memoria das Matrizes do Samba no Rio de
Janeiro” no Centro Cultural Cartola. Rio de Janeiro, em10.12. 2014.

%" Depoimento de Ed Miranda Rosa concedido ao Projeto “Memoéria das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro”,
no Centro Cultural Cartola. Rio de Janeiro, em 28.03.2009.
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Com certeza, falta e eu acho que esse material esta sendo feito para isso. Eu queria
agradecer a oportunidade & Nilcemar, que faz um trabalho maravilhoso que eu
acompanho desde o inicio aqui no Centro Cultural e vejo o sofrimento que ela passa
para conseguir que as coisas acontecam. Porque tudo precisa de dinheiro e nem
sempre se tem dinheiro para comprar um livro, para... Entdo, essas iniciativas tém
que ser aplaudidas de pé por todos nds brasileiros e que temos que amar o sambam,
que é nosso patriménio cultural [...]. A minha mensagem € a seguinte: ndo desista
nunca [...]. Isso aqui ndo estaria sendo realizado se tivesse ido pelos caminhos
faceis. Exatamente, o mais dificil é falar de cultura, é fazer cultura, é fazer isso aqui,
fazer esse trabalho para dar uma condicéo para 0s jovens, para as pessoas todas, para
todos nés. Entdo, ndo desista, va a luta e acredite nos seus sonhos e unido, entendeu?
A unido, precisa unir, precisa de mais unido. Foi criada a Liga, a Liga organizou o
carnaval. Ai, o carnavalesco veio e — sdo unidos. Mas o sambista ndo estd unido, o
sambista € a forca maior e a parte maior. Mas ndo estdo unidos. Precisam disso, e 0
jovem, eu acredito muito, o jovem com mais informacao e essa coisa que esta sendo
criada daqui com outros livros, com outras informagdes ...Tem muita gente hoje
preocupada que essa coisa dé certo. Eu acho que o jovem tem que pensar nisso e se
preparar, se prepare, va tocar uns instrumentos, va estudar, va se preparar. Estude,
amanhd, se for preciso ele administrar sua escola, ele estd preparado para
administrar. Criar uma consciéncia politica, social, econdmica. Ter uma visdo e
focar em cima do samba que a nossa melhor oracdo é o0 nosso samba (Zé Katimba,
compositor)®,

A realizagdo dos depoimentos dos sambistas tem como referéncia a metodologia de
historia oral, que pressup®e dois tipos de entrevistas: as tematicas ou de historias de vida. A
construcdo desse acervo esta relacionada ao registro de entrevistas de historias de vida.

Conforme Verena Alberti (CPDOC/FGV), esse tipo de entrevista tem o proprio

individuo na histéria como centro de interesse.

Inclui sua trajetdria desde a infancia até o momento em que fala, passando pelos
diversos acontecimentos e conjunturas que presenciou, vivenciou ou de que se
inteirou. Pode-se dizer que a entrevista de histéria de vida contém, em seu interior,
diversas entrevistas tematicas, ja que, ao longo da narrativa da trajetoria de vida, 0s
temas relevantes para a pesquisa sdo aprofundados (ALBERTI, 2005, pp.37-38).

Para a preparacdo do projeto do CCC, usou-se como referéncia metodoldgica a mesma
utilizada pelo Centro de Pesquisa e Documentacdo (CPDOC) da Fundacdo Getulio Vargas
(FGV), instituicdo que deu os primeiros passos no Brasil na constituicdo de fontes orais
(1970). A escolha dos entrevistados se deu por sua contribuigdo ao universo do samba. A
contratacdo da equipe teve como requisito principal o conhecimento do objeto de estudo e o
envolvimento no trabalho de pesquisa desde o processo de instru¢do do dossié para o registro
do samba, facilitando a pesquisa prévia biografica dos depoentes.

As entrevistas tiveram, em média, de duas a quatro horas de duracdo. A parte inicial da

entrevista procurou registrar a origem, onde nasceu o depoente, sua infancia, formagéo e

% Depoimento de Zé Katima, concedido ao Projeto “Memoria das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro”, no
Centro Cultural Cartola. Rio de Janeiro, em 14.03.2009.
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como o samba entrou na sua vida. A entrevista foi guiada por uma pauta, construida apos
pesquisa bibliografica sobre os escolhidos. Em seguida, foi elaborado um roteiro para a
entrevista, com o objetivo de orientar cronologicamente os momentos (etapas, fases) da vida
do entrevistado.

O projeto foi criado em fungdo da falta de registros sobre 0 mundo cultural do samba
pela 6tica memoravel dos sambistas. Em alguns casos, ndo havia nenhum registro sobre 0s
depoentes e, diante da inexisténcia de fontes, foi necessaria a realizacdo de uma entrevista
prévia para preparacdo de um roteiro. A equipe foi constituida por um pesquisador, um
assistente de pesquisa e um entrevistador, além de ter sido contratado servico para captacdo de
audio e imagem.

Apds a coleta, foi realizado tratamento técnico dos depoimentos, gerando um resumo
biografico, acerto da pauta de acordo com a ordem do depoimento e transcricdo, ficando
pendente o servigo de copidesque e pesquisa complementar. A entrevista gravada passou por
edicdo de ruidos e foram retiradas outras interferéncias, tendo cada uma gerado um DVD com
a integra da entrevista. O material passou por um processo de edicao final e foi publicado sob
a forma de DVD.

As fitas magnéticas (mini DV) foram armazenadas no Centro de Documentacdo e
Pesquisa do CCC, devidamente identificadas com dia e hora da gravacdo, nome do
entrevistado e duracdo (tempo de gravacao). Antes do inicio de cada gravacdo uma ficha de
identificacdo foi lida pelo entrevistador — Aloy Jupiara —, na qual se identificava o dia, o local,
a hora da entrevista, 0 nome completo e o apelido do entrevistado. Ao final da entrevista, foi
também registrado o horério do encerramento, bem como a finalidade do depoimento,
sobretudo pelo fato de ficar disponivel para consulta, reforcando oralmente o que ficou
também documentado pelo termo de cessdo assinado pelo depoente imediatamente ap6s a
coleta do material.

Em muitas entrevistas, os depoentes cantaram, fizeram citagdes a outros sambistas, o
que demanda levantamento do nome completo e qualificagdo das pessoas citadas;
classificacdo completa das letras e autores das musicas, principalmente quando o entrevistado

nédo deixa isso claro, pesquisa a ser realizada posteriormente.
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Figura 29: Foto do Depoimento Zeca da Cuica, realizado em 31 de janeiro
2009 (Fonte: Acervo CCC).

Apesar de se pensar nas tematicas (danca, musica), o tipo de entrevista escolhido foi o
de historia de vida, enfocando aspectos da infancia, fatos presenciados e vivenciados. As
narrativas de cada depoente confirmaram que o samba tomou uma propor¢do na cultura
popular brasileira que ultrapassa o limite de uma modalidade musical. O samba foi
apresentado como sentido de vida de muitos entrevistados, como meio de ascensdo social,
formacgdo identitaria, prazer, lazer, profissdo, instrumento de denuncia, anuncio e
possibilidade de experimentar a liberdade de criacdo e a representacdo de historias e
personagens apresentadas através dos carnavais.

Ao Centro Cultural Cartola coube desempenhar o papel de ser ponte facilitadora para
estabelecer o elo entre o passado e o presente, atuando como um “lugar de memoria” (NORA,
1993), através dos relatos, depoimentos dos sambistas fundadores desse universo
carnavalesco carioca. Os narradores, no caso, os ‘“notaveis” do samba, vistos como
mediadores, que controlam o acesso & historia, sendo detentores dos saberes, tornando
possivel a construcdo da histdria do samba carioca.

Do material gerado foram feitas cépias, colocadas a disposicdo para consulta de
estudantes e pesquisadores no CCC, sendo uma entregue ao depoente, outra ao grupo de
pertenga do entrevistado, como as Escolas de Samba, e outra enviada ao Departamento de
Patriménio Imaterial do IPHAN.
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Figura 30: Capas DVDs dos depoimentos gerados pelo CCC (Fonte:
Acervo CCC)

Samba

A instalacdo do Pontdo possibilitou o planejamento do trabalho, mas o numero de
pessoal a ser contratado com o recurso disponivel foi insuficiente para atender a tantas
demandas, além da dificuldade de manutencédo da Equipe.

Um dos grandes problemas das ONGs é exatamente a impossibilidade de gerarem
vinculos empregaticios, incluindo a incerteza de continuidade dos programas de governo, o
que dificulta a consolidacao das agoes.

Convém registrar que o IPHAN orientou quanto a constituicdo de um Conselho
Consultivo do Samba e & formacdo de um Comité Gestor, este Gltimo composto por
representantes do governo das trés esferas de poder publico e por produtores de cultura, a fim
de que fossem pensadas e acompanhadas as a¢des de protecdo do bem cultural.

Para a constituicdo do Conselho do Samba, a equipe de trabalho do Centro Cultural
Cartola enviou carta convite a sambistas considerados mestres e atuantes na manutencédo dos
bens titulados e que de preferéncia tivessem participado do processo de registro. Em 29 de
maio de 2010, foram convidados a participar e tomaram assento no Conselho do Samba:
Alcides Aluizio Machado (Aluizio Machado); Arandi Cardoso dos Santos (Careca); Devani
Ferreira (Tantinho); Iranette Ferreira Barcellos (Surica); Ivanir Pereira Guimardes (Pituka
Nirobe); Janaina Reis Pinheiro; Joel de Paula Soares(Vitamina); José Luiz Costa Ferreira (Zé
Luiz do Império); Leci Branddo da Silva (Leci Branddo); Lygia Santos; Manoel dos Anjos
Dionisio (Manoel Dionisio); Martinho José Ferreira (Martinho da Vila); Nelson Mattos
(Nelson Sargento); Neuso Sebastido de Amorim Tavares (Tiaozinho da Mocidade); Nilcemar
Nogueira; Odilon Costa; Rubem dos Santos (Rubem Confete);Sandoval Mattos (PQD da
Portela); Waldir de Souza (Waldir 59); Wanderley Jorge Euzébio da Silva (Wanderley

Caramba); José Inédcio dos Santos (Zeé Katimba); Marcia Vania Moura Zacharia (Marcia
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Moura); Hegio Laurindo da Silva (Delegado); Maria da Dores (Dodd da Portela); Selma
Teixeira Candeia (Selma Candeia); Guilherme Jorge Guimaraes; Rachel Valenca; Alexandre
Medeiros.

Na primeira reunido realizada, em 29 de maio de 2010, no CCC, foram empossados
os Conselheiros e apreciadas as diretrizes do Plano de Salvaguarda das Matrizes do Samba. A
sequir, foi apresentado esboco do projeto Circuito do Samba no Rio de Janeiro — uma agéo
para ser incorporada ao plano, como instrumento estratégico de sustentabilidade e difusdo. Na
oportunidade, estiveram presentes, alem dos Conselheiros, a Sra. Claudia Marcia Ferreira,
Diretora do CNCP do IPHAN, que lembrou aos presentes de todo o processo de registro e da
da salvaguarda. Tomou parte da reunido a Sra. Marcia Sant’Ana, diretora do Departamento de
Patrimdnio Imaterial — DPI, que apresentou o modelo do Circuito do Fandango Caicara®®,
com objetivos de conservacdo e preservacdo de uma atividade cultural estava em vias de
exting&o.

A pesquisadora Rachel Valenga enfatizou a importancia de existir um Centro de
Memoria em cada uma das Escolas de Samba para a preservacdo da memdria dessas
entidades. Os Conselheiros destacaram: a importancia da realizacdo de seminarios nas Escolas
de Samba, a dificuldade de manutencdo das tradi¢bes frente aos novos conceitos impostos
para a montagem de um espetaculo, como o desfile das agremiagdes no carnaval, a falta de
apoios especificos para os produtores de cultura. Contudo, eles se mostraram esperan¢osos da
possibilidade de o Conselho intervir em favor de mais apoio, inclusive nas Escolas de Sambas
que ndo integram o Grupo Especial. O compositor Nelson Sargento enfatizou a necessidade
de os agentes do samba se organizarem ainda mais para conquistarem posicdo de respeito
tanto na midia geral como nos 6rgdos competentes e usou a sua ascensao como exemplo vivo.
Apbs pronunciamento de todos os participantes, foi feito um resumo dos pontos mais
importantes sugeridos: divulgacdo, com maior énfase, da histéria do samba em todos 0s seus
aspectos; importancia de fazer conhecer e valorizar a ancestralidade do samba (matriz
africana), bem como das manifestacbes que o antecederam como Jongo, Folia de Reis;

% No litoral do Parané e de S&o Paulo, o fandango é um género musical e coreogréfico fortemente associado ao
modo de vida da populacédo caicara. Sua pratica sempre esteve vinculada a organizagdo de trabalhos coletivos
- mutiroes, puxiroes ou pixiruns - nos rogados, nas colheitas, nas puxadas de rede ou na constru¢do de
benfeitorias, onde o organizador oferecia, como pagamento aos ajudantes voluntarios, um fandango, espécie de
baile com comida farta. Para além dos mutiroes, 0 fandango era a principal diversdo e momento de
socializacdo das comunidades caicaras, estando presente em diversas festas religiosas, batizados, casamentos e,
especialmente, no carnaval, quando os quatro dias de festa eram realizados ao som dos instrumentos do
fandango. Disponivel em:;

<http://camiloaparecido.blog.terra.com.br/2008/11/10/fandango-caicara-em-cananeia-sp>. Acesso em
10.03.2013.
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valorizacdo do compositor; criacdo de um espaco fisico para abrigar as Velhas-Guardas;
criacdo de veiculo para fazer circular a memoria do samba; ampliacdo dos departamentos
culturais das escolas de samba — preservacéo e difusdo de seus valores culturais, buscar forma

de sustentacao do “povo do samba”"°.

Figura 31: Reunido Conselho do Samba (Fonte: Acervo CCC).

Jé& para formacgdo do Comité Gestor houve dificuldade de resposta por parte das esferas
publicas, tendo apenas o Secretario Municipal de Cultura respondido a carta convite e
informado que ele mesmo integraria o comité. Até 2012 essa articulacdo entre as esferas
publicas ainda ndo tinha sido cumprida. A formacdo do Comité Gestor s6 foi constituida
em17 de setembro de 2014. Compareceram a 12 Reunido visando a implantacdo do Comité
Gestor do Samba do Rio de Janeiro: Nilcemar Nogueira (Coordenadora Técnica do Plano de
Salvaguarda do Samba); Ménica da Costa e Maria Luiza Dias (Representante do Instituto de
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional -IPHAN); Jorge Castanheira (Presidente da Liga
Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro-LIESA); Edson Marinho e Ecio
Bianchi (Presidente e Diretor da Associacdo das Escolas de Samba Mirins do Rio de Janeiro -
AESMRIO); Luciane Barbosa (Representante do Instituto Estadual do Patriménio Cultural -
INEPAC); Antdnio Ricardo (Presidente da Associacdo de Baianas das Escolas de Samba do
Rio de Janeiro -ABESERJ); Moisés Fernandes, André Fernandes e Max Menezes
(Representantes da Associacdo das Escolas de Samba da Cidade do Rio de Janeiro -
AESCRJ)e Vinicius Natal (Pesquisador do Centro Cultural Cartola).

Fonte: Ata da Reunido realizada em 29.05.2010, no CCC.
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Por eu ter participado ativamente da reunido, vale destacar alguns pontos discutidos na
reunido e que sdo sistematicamente apontados pelos sambistas, registrados na Ata da referida

reunido:

A Coordenadora do plano de salvaguarda apresentou o prop6sito do Comité Gestor e
ressaltou a importancia de consolidar a politica do patrimdnio imaterial, unindo
todas as esferas em um mesmo objetivo; ainda, chamou atencdo para a importancia
de se guardarem as especificidades da manifestacdo cultural samba, em contraponto
ao movimento de cultura massificadora e uniformizadora do samba. Apresentou o
projeto de educacdo patrimonial nas escolas e ressaltou a mudanca na visdo dos
olhares dos estudantes ao conhecerem a histéria do samba. Falou sobe as
dificuldades de os sambistas acessarem aos editais de fomento ao Patrimdnio
Imaterial, mas que tem favorecido financeiramente as escolas de samba, para
montagem do espetaculo.

O presidente das Escolas de Samba Mirins ressaltou a dificuldade de reproducéo e
transmissdo do samba e do saber as criangas.

O presidente da Liga Independente das Escolas de Samba do Rio de Janeiro
esclareceu que os desfiles das escolas de samba sdo, na realidade, um produto, mas
defende que a evolugdo e a tecnologia ndo podem sobrepor-se ao samba. A LIESA
da liberdade de criagdo, mas as escolas ndo podem se perder. Cabe as escolas
encontrarem o equilibrio.

A Coordenadora do Plano de Salvaguarda destacou o papel social do CCC de
despertar no préprio sambista a capacidade de enxergar o samba como sua
identidade, servindo de entretenimento, mas muito mais como um modo de vida e
um modo de se posicionar na sociedade; apresentou comentarios de alunos da
exposigdo itinerante em escolas publicas, ressaltando a transformacéo na visdo dos
alunos em relacdo ao samba e a cultura negra; chamou a atengo sobre 0s projetos
que ndo sdo de sambistas, mas que utilizam o samba como uma simples marca para
ganhar dinheiro, sem deixar o legado ao sambista. Defendeu, ainda, que as escolas
de samba precisam provocar a participagdo de seus componentes de modo a
fomentar a construgdo coletiva. Defendeu o desenvolvimento da potencialidade dos
sambistas, possibilitando protagonismo.

A representante do Instituto Estadual do Patrimdnio Cultural falou que é preciso
compreender que o bem praticado (no caso, o samba) é também um patriménio e
adquire relevancia no cenério cultural. A partir desse entendimento, equaciona-se o
samba como espetéaculo e como patriménio.

J& a representante  do Instituto de  Patrimdnio  Histérico e  Artistico
Nacional explicou o processo de registro e ressaltou a importancia da articulacdo do
Comité; disse ainda sentirum descolamento das escolas de samba como
espetaculo dos detentores dos bens. Afirmou que acha que o espetaculo deve existir,
mesmo como uma forma de sustento, mas ndo se pode perder uma “esséncia” do
samba, ou seja, a participagdo da base nas decisbes das escolas, de forma que o
sambista se sinta representado.

A coordenadora do plano de salvaguarda defendeu a expansdo dos Departamentos
Culturais das escolas, observando que os mesmos podem funcionar como um
“brago” da LIESA em agdes culturais de memoria e acervo e disponibilizou o CCC
para a realizacdo de cursos de capacitacdo para 0s sambistas.

Representante do Instituto Estadual do Patriménio Cultural sugeriu que seja
distribuida a Carta de Paris, ressaltando a importancia da UNESCO nas politicas
mundiais de patriménio imaterial.

Os representantes da Associacdo das Escolas de Samba da Cidade do Rio de
Janeiro falaram sobre a disparidade de recursos que ocorre dentre as escolas de
grupo de acesso e mirins em compara¢ao com o grupo especial.

O presidente da Associagdo das Baianas diz que as modificacGes da LIESA foram
boas, maschama a atencdo para o fatodeas baianas sO rodarem nos
refrdos. “E preciso rever isso para ndo tirar a espontaneidade e a importancia da
danga das baianas, além de valorizar que as escolas de samba tenham projeto para as
criangas”. Falou também sobre a influéncia das religides evangélicas na reducdo do
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numero de baianas nos desfiles. A coordenadora do plano de salvaguarda lembrou
de atividade promovida pelo CCC, o cortejo de baianas e a lavagem da Pedra do
Sal, o que reverberou no calendario da lavagem da Marqués de Sapucai.

4.5 Samba Patriménio Cultural na pratica e cotidiano dos sambistas: articulacgdes,

negociacoes e reivindicacdes

A referéncia da cultura imaterial no Brasil implicou uma nova visdo da preservacao e
do modelo gestor dos bens culturais nacionais, suscitando no grupo questionamentos: O que
se entende por salvaguarda? Como instituir um lugar de referéncia para pesquisa e
documentacdo? O que se salvar ou guardar e quais as prioridades? Como implantar as
politicas de salvaguarda? O que contribuiria para a preservagao sem engessamento?

Como cultura viva, o samba pulsa e, como muitos sambistas definem, “¢ um modo de
viver”; logo, € suscetivel a mudangas e variagdes, como exemplificam as vertentes dessas
matrizes: samba cancdo, samba de breque, bossa-nova, samba rock, samba funk, samba de
gafieira, pagode, entre outros.

O Decreto 3.551 prevé que os bens registrados como patrimonio cultural sejam objeto
de acBes que garantam sua continuidade e transmissdo, acdes denominadas de salvaguarda. O
conceito de salvaguarda ainda esta em construcdo. N&o é, por exemplo, um simples apoio a
uma manifestacdo da pratica cultural, como muitos pensam. Mas, sobretudo, a protecdo dos
guardides. Logo, esse discurso inicialmente do poder publico torna-se um desafio para o
grupo e para a instituicdo. O Centro Cultural Cartola sempre teve o desenvolvimento humano
como um dos principais focos de seus programas.

Por demandar problemas que se arrastam desde o processo de colonizagdo, da abolicéo
da escravidao, da negacdo das praticas culturais e religiosas de matriz africana, do descaso
com a cultura popular, pela invisibilidade da populacdo negra e pobre, sobressai-se 0 maior
dos desafios: “Promover a incluséo social e a melhoria das condigdes de vida de produtores e
detentores do patrimonio cultural imaterial. Pensar melhoria das condi¢des de vida de pessoas
gue mantém saberes e praticas culturais por varias geracbes em suas comunidades e
responsdveis por sua difusdao” (DIRETRIZES DO PROGRAMA NACIONAL DE
PATRIMONIO IMATERIAL). Contudo, a0 mesmo tempo, ndo se pode confundir essas acdes
sociopoliticas com ac¢fes menores, simplesmente como estimulo a vaidades pessoais. Em

outras palavras: como conciliar interesses pessoais tao conflitantes?
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A primeira reagdo foi a dos compositores dos chamados sambas tradicionais, por
exemplo, que viram nessa nova politica a possibilidade de gravarem e fazerem circular
composicdes que ndo ofereciam apelo comercial. No dia da titulagcdo, alguns dirigentes de
Escolas de Samba conseguiram uma rapida audiéncia com as autoridades presentes, a qual
resultou em apoio financeiro para a construcdo do espetaculo do carnaval com a
interveniéncia do Governo Federal, Estadual e patrocinio da Petrobras, sem que, para isso,
nenhuma contrapartida de protecéo aos bens titulados tenha sido estabelecida ou tenha havido
anuéncia do Conselho Consultivo do Samba.

Em 2003, o governo municipal instituiu, por meio do Decreto n° 23162, em 21 de
julho, “o registro de bens culturais de natureza imaterial que constituem patrimonio cultural
carioca”.

Aparentemente alinhado ao Decreto 3.551, o Decreto 28.980, de 31 de janeiro de
2008, na gestdao do entdo prefeito Cesar Maia, declara “Patrimonio Cultural Carioca as
Escolas de Samba que desfilam na Cidade do Rio de Janeiro”, designando a Secretaria
Extraordinaria de Promocéo, Defesa, Desenvolvimento e Revitalizacdo do Patriménio e da
Memoria Historico Cultural da Cidade do Rio de Janeiro como aquela responsavel por
inscrever os bens culturais no Livro de Registro dos Saberes, no Livro de Registro das Formas
de Expressdo e no Livro de Registro das Atividades e Celebragdes, apresentando as seguintes
consideracdes: que o Carnaval € a maior festa de rua do Brasil, na qual se alia a comemoracéao
da alegria pura e simples com a unido de um povo; que as festas e celebracdes, tendo a cidade
como palco, sdo momentos de identificacdo cultural coletiva e de civismo de uma sociedade;
a importancia cultural do desfile das Escolas de Samba como ponto maximo do Carnaval
carioca, que reflete a forma alegre e irreverente da populacdo carioca festejar a vida e da sua
capacidade de organizar e produzir um espetaculo coletivo grandioso; e a necessidade de se
preservar a memoria cultural através dos seus modos de fazer e de celebrar.

Esse reconhecimento ndo provocou nenhuma alteracdo no trato da esfera municipal
com os bens reconhecidos como patrimoénio cultural dos cariocas. A ndo ser a preocupacao
dos dirigentes das Escolas de Samba, que tinham em seus planos reforma e ampliacdo das
suas quadras, e temiam de que esse fato pudesse levar a impedimentos de obras conferidos a

bens tombados.
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4.6 Atuacgdo dos sambistas

Apesar de iniciar um programa para alinhar-se as politicas externas, o Brasil,
internamente, arrasta problemas de ordem social e conserva 0 ndo alinhamento de politicas
pelas trés esferas de poder (federal, estadual, municipal). O proprio entendimento da politica
de patrimonializacdo é exercido de formas diferentes pelos governos estadual e municipal. Em
alguns aspectos, ocorre até uma banalizacdo do que poderia ser uma politica estruturante de
desenvolvimento e integracéo social.

A discussdo para balizar a politica de salvaguarda passa, inicialmente, pela distin¢éo
entre produtor cultural (aquele faz uso da cultura, como mercadoria capaz de gerar lucro) e
produtor de cultura - aquele que contribui para a construgdo de um legado com a sua producéo
cultural, ou ainda os que carregam em si esse legado, mantendo viva tradi¢des - distinguindo
claramente o que deve ser submetido a protecdo, por ser patriménio, e 0 que ndo necessita
dela, por ser produto de consumo.

Importante observar que, de forma espontanea, os sambistas tém criado acles de
salvaguarda nos movimentos de resgate das tradicbes do samba carioca, onde Varios
Portelenses merecem destaque. Um exemplo bem emblematico foi a criagdo do Grémio
Recreativo de Arte Negra e Escola de Samba Quilombo (GRANES Quilombo), uma escola de
samba da cidade do Rio de Janeiro, fundada pelos compositores Candeia, Nei Lopes e Wilson
Moreira, em 8 de dezembro de 1975, descontentes com 0 rumo que o samba tomava na
década de 70, descaracterizando o samba e relegando os sambistas a segundo plano. Um ideal
permeava a cria¢do: aquela seria uma escola onde tudo seria feito por sambistas.

Candeia, em um trecho do livro que escreveu em parceria com Isnard Aradujo,

intitulado “Escola de Samba: arvore que esqueceu a raiz”, publicado em 1978, declara:

Os verdadeiros sambistas, ou seja, Mestre-Sala e Porta-Bandeira, os passistas, 0s
ritmistas, os compositores, as baianas, 0s artistas natos de barracdo, sdo, hoje em dia,
colocados em segundo plano em detrimento de artistas de telenovelas, dos chamados
‘carnavalescos’, ou seja, artistas plasticos, cendgrafos, coreodgrafos e figurinistas
profissionais. Ao substituirmos os valores auténticos das Escolas de Samba, nds
estamos matando a arte-popular brasileira, que vai sendo desta maneira aviltada e
desmoralizada no seu meio-ambiente, pois Escola de samba tem sua cultura prdpria
com raizes no afro-brasileiro.

Em 1976, em matéria para o jornal Ultima Hora, Candeia resumiu os propdsitos do

GRANES Quilombo: desenvolver um centro de pesquisas de arte negra, enfatizando sua


http://pt.wikipedia.org/wiki/1975
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contribuicdo a formacdo da cultura brasileira; lutar pela preservacdo das tradicOes
fundamentais sem as quais ndo se pode desenvolver qualquer atividade criativa popular;
afastar elementos inescrupulosos que, em nome do desenvolvimento intelectual, apropriam-se
de herancas alheias, deturpando as das escolas de samba, e as transformam em rentaveis pecas
folcléricas; atrair os verdadeiros representantes e estudiosos da cultura brasileira, destacando
a importancia do elemento negro em seu contexto; organizar uma escola de samba onde seus
compositores, ainda ndo corrompidos “pela evolucao” imposta pelo sistema, possam cantar
seus sambas, sem prévias imposi¢des. Uma escola que sirva de teto a todos os sambistas,
negros e brancos, irmanados em defesa do auténtico ritmo brasileiro.

O GRANES Quilombo era um lugar de resisténcia e, apesar das dificuldades, gerou

impacto positivo, como se pode constatar pelos comentarios na imprensa:

A presenca da Escola de Samba Quilombo foi, na verdade, a grande novidade no
desfile de campedes do Carnaval 77, fechando com chave de ouro uma festa que
teve tudo igual aos anos anteriores. [...] Com um contingente de 400 pessoas, dentre
as quais os astros da musica popular Paulinho da Viola, Candeia, Martinho da Vila,
Xangd e Clementina de Jesus, diversos intelectuais e sambistas de outras
agremiacdes, Quilombo, com suas fantasias tricolores, branca, lil&s e dourado, quase
rouba o espetaculo, que ficou por conta da Beija-Flor e seu Carnaval-Evolugdo, e do
Canarinho das Laranjeiras. [...] Desfilando livre e descontraida pela avenida, sem
esquemas, imposig¢des, figurinos ou estrelas, despreocupada com novas formulas de
70, apresentacdo musical ou com contagem de pontos, a escola de samba Quilombo
mostrou, ontem, o verdadeiro papel de uma escola de samba e apresentou seu
Carnaval de 77 visando apenas realizar a mais genuina festa brasileira (A NOTICIA,
23/2/1977).

Com a morte de Candeia (1978), esse movimento perdeu a for¢a e seu o ultimo desfile
aconteceu em 2002. Hoje sua filha Selma Candeia inicia um movimento para resgatar o
projeto, assumindo a presidéncia do Grémio.

Os pagodes de fundo de quintal, como os da Tia Doca (Jilcara Cruz Costa) e da Tia
Surica (Iranette Ferreira Barcellos), integrantes da velha-guarda da Portela, aconteciam no
quintal de suas casas, lugares de encontros de sambistas e referéncias de espagos para se
tocarem e cantarem sambas tradicionais.

O pagode do trem, que mais tarde ficou conhecido como Trem do Samba, hoje
calendario tradicional da cidade, criado em 1996 pelo compositor portelense Marcos Sampaio
de Alcantara, o Marquinhos de Osvaldo Cruz, é outro exemplo. Segundo seu idealizador,

“tudo comecou com o objetivo de fazer algo que chamasse a atengdo da comunidade de
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Oswaldo Cruz”,” bairro do subdrbio onde nasceu a Escola de Samba Portela, e de onde
emergiram grandes nomes do samba, como Candeia, Manaceia, Monarco.

A utilizacdo do trem como um espacgo para reunidao de sambista remete a Paulo da
Portela (fundador da Escola de Samba Portela) e a seus companheiros de escola, que, para
fugirem da perseguicdo imposta pela elite as préaticas simbdlicas negras, reuniam-se no trem,
na volta do trabalho, cantando e tocando samba. O pagode do trem atrai milhares de pessoas,
que saem da Central do Brasil, dia 2 de dezembro, em comemoracdo ao Dia Nacional do
Samba, tocando e cantando samba em direcdo ao bairro de Oswaldo Cruz, onde varios palcos
sdo montados para apresentagdes artisticas de sambistas tradicionais. Uma festa que incluiu
Alvoradas, lavagem da Pedra do Sal, lavagem do busto de Paulo da Portela, considerado um
dos simbolos da resisténcia do samba carioca e inclui no repertério canticos dos ancestrais
africanos e sambas antigos.

A elaboracdo de planos de salvaguarda preconiza definir e organizar um conjunto de
acoes que contribua para a melhoria das condigdes socioambientais de producdo, reproducéo e
transmissdo dos bens culturais imateriais registrados. Essa etapa comporta a sensibilizacao da
sociedade civil e das esferas publicas, estadual e municipal, com vistas a provocar a
convergéncia de programas e projetos especificos para esse fim, considerando que sé por
meio da mobilizacdo social pode haver a consolidacéo efetiva das politicas publicas.

Figura 32: Trem do Samba (Fonte: <www.sidneyrezende.com>).
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! Fonte: Entrevista com Marquinhos de Oswaldo Cruz Disponivel em:
<http://www.papodesamba.com.br/evento.php?id=621>. Acesso em: 10/05/2013.


http://www.sidneyrezende.com/
http://www.papodesamba.com.br/evento.php?id=621
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Como se trata de movimento recente, a primeira dificuldade de disseminacdo dessa
politica esta no desconhecimento dos instrumentos burocraticos e legais e da sua real
necessidade.

Para difusdo dos conhecimentos, o CCC realizou seminarios e cursos de capacitacao
para a formacdo de agentes culturais, publicou a revista Samba em Revista, constituiu um
banco de dados e implantou o centro de referéncia de documentacéo e pesquisa, de forma a
organizar, catalogar e divulgar os materiais coletados e a producéo gerada pelo Centro. Além
do CD-Rom e o registro dos depoimentos de sambistas.

A elaboracdo do CD-rom seguiu o padrdo de outros CDs produzidos para outros
projetos de registros, tanto na estrutura como na forma de apresentagdo de contetdo.

O Centro de Documentacdo e Pesquisa do CCC gerou o0s seguintes resultados:

Quadro 04: Produtos gerados pelo CCC.

Produtos Ano

Dossié 2006

Inventario 2006

Produgdo Documentério 2006; 2012

Seminario 2007; 2008; 2009; 2010; 2011; 2012;
2013

Depoimentos 2009; 2010; 2011, 2012; 2013; 2014

Edicdo CD-Rom 2010

Publicagbes: A For¢a Feminina do | 2007; 2008; 2009; 2010; 2011; 2012,
Samba; Edicdo revista Samba em Revista; | 2013; 2014

Catalogo Exposicdo Samba Patrimonio
Cultural do Brasil

Edicdo CD partido alto 2012

Exposicoes 2005; 2006; 2012; 2013; 2014

Apesar da presenca da SEPPIR ser de extrema importancia no alinhamento dessa
politica, por ocasido da troca do gestor — neste caso, com a saida da Ministra Chefe de Estado
da Secretaria de Politicas de Promogdo da Igualdade Racial, Matilde Ribeiro, e a entrada da
nova Ministra, Luiza Bairros — essa importante articulagéo politica foi interrompida.

A baixa escolarizacdo dos sambistas, associada a paixdo quase visceral pelo samba,

possibilitaram a apropriagdo e exploracdo de seus agentes. O crescimento das Escolas de
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Samba, antes Grémios Recreativos para suas bases sociais, transformou-as num
empreendimento, voltado ao publico visitante e cujo comando foi saiu das méos de sambistas,
ganhando “donos”.

Ressalta-se, portanto, que um plano de salvaguarda abarca varios niveis de realizacoes,
que véo desde a garantia de direitos e a melhoria de condi¢gdes materiais de producgéo e
reproducdo, até a garantia da participacdo dos sambistas nas decisdes politicas que recaem
sobre eles. Na verdade, o patrimdnio imaterial tem uma relacdo direta com o material. Quando
se pensa em garantias, é fundamental a garantia das necessidades basicas dos sujeitos: direito
a alimentacdo, a escolarizacdo, a saude, ao trabalho. A sobrevivéncia digna e a qualidade de
vida do sambista ajudam a evitar perda das caracteristicas basicas das suas préaticas artisticas.
Evita que ele tenha de submeter-se a modismos e a apelos midiaticos impostos pela indudstria
cultural.

Houve uma mudanca nos dirigentes das agremiacOes. Muitos deles hoje sdo gerentes,
ndo sdo pessoas que viveram a historia da escola e também ndo sdo sambistas. Entéo,
desconhecem o valor da riqueza melddica, da poesia do samba, como ressalta a declaracao de
Zé Katimba:

Com certeza, mas eu acho que ai também tem uma parcela de culpa e grande no
préprio sambista. Porque o sambista, as escolas eram pequenas e era aquela coisa da
comunidade, todo mundo ali ia fazendo e tal. E foi crescendo, foi crescendo. Hoje, é
uma Opera de rua e uma empresa. E as pessoas, 0s sambistas, ndo se prepararam para
tomar conta daquilo ali, tem gente que sabe de samba de tras pra frente, de frente pra
tras, mas ndo sabe administrar uma escola, porque ela se transformou numa
empresa. E quem estd administrando ndo vai se curvar para dizer: “Agora o samba ¢é
com vocé”, o que seria o ideal. “Eu administro, ba-ba-ba, é o cara. Agora, vocé,
vocé e vocé, vocés vao escolher o samba”. Ai, seria legal, mas a gente precisa se
preparar, 0 sambista precisa se preparar para administrar a sua escola sim, saber o
que estd rolando, o que vai rolar, o que vai pedir, ou até exigir, mas tem que se
preparar [...] Eu acho que ha tempo para recuperar esse espaco, inclusive, esse
trabalho que esta sendo feito aqui, isso ja é uma coisa muito legal esse trabalho aqui
do Centro Cultural Cartola é muito legal. Porque quando vocé ndo tem muita
consciéncia, as vezes, ha a necessidade, vocé é tomado, porque tudo depende de
grana. [...] Eu cansei de ouvir isso quando eu falava com relacdo a esses direitos
nossos, do sambista, do compositor. Todo mundo se afastava e ficava com medo '

O Centro Cultural Cartola encaminhou o projeto a Secretaria Especial de
Desenvolvimento Solidario — SEDES, 6rgdo municipal o projeto CARNAVAL, SAMBA E
DESENVOLVIMENTO, uma proposta de economia solidaria como uma forma de articular

acOes acerca do patriménio cultural, material e imaterial. Uma maneira de reconhecer 0s

"2 Depoimento concedido ao Projeto “Memoria das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro”. Centro Cultural
Cartola. Rio de Janeiro, em 14.03.2009.
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conhecimentos populares e desenvolvimentos peculiares, buscando desenvolvimento local
com criacdo de associacOes das pessoas que atuassem diretamente nas escolas de samba,
principalmente moradores das comunidades onde algumas escolas de samba estdo inseridas,
identificando seus artesdos e escoando sua producdo artistico-cultural em feijoadas, festas,
ensaios; barracdes; ensaios técnicos de rua e no sambddromo e pontos turisticos. Uma
maneira de proporcionar novas oportunidades de geracdo de renda e oferta de cursos de
capacitacdo de suas as principais liderangas. Caberia ao governo ajudar na divulgacdo nos
roteiros turistico da Cidade.

Apesar de o desfile movimentar milhdes de reais, gerando recursos para o Estado e
iniciativas privadas, 0 que se vé é uma concentracdo de recursos e interesses que nao retornam

como beneficio as comunidades.

Figura 33: Dividendos gerados pelo Carnaval (Fonte: Riotur).

Carnaval 2008/2009
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O Carnawal £ um grande gerador d
Janeiro recebe de turistas,

Um dos principais motivos para o desenvolvimento do projeto seria a alternativa ao
desemprego, j& que grande parte dos moradores da comunidade onde a Escola esta inserida
ndo pertence ao mercado de trabalho formal. A maioria das escolas de samba localiza-se em
comunidades de baixa renda, onde seus integrantes participam ativamente na montagem do
desfile, principalmente durante a época do carnaval. Seria uma forma de propiciar a estes
profissionais, artesdos, costureiras, aderecistas carpinteiros, a sua sustentacdo fora do periodo
carnavalesco, por meio da venda de seus produtos, simbolos da identidade cultural brasileira.

Os artifices do carnaval estdo habituados a trabalharem na perspectiva da criatividade,
necessitando, porém, em muitos casos, cuidar da qualidade. Quase nenhum desses artifices
trabalha por conta propria; ao contrario, eles trabalham por empreitada nos barracdes, em

péssimas condic¢Bes e baixa remuneracdo, sem nenhum direito assegurado. Nesse sentido, o
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projeto Carnaval, Samba e Desenvolvimento buscava qualificar a mao-de-obra, regularizar a
prestacdo de servico e viabilizar a comercializacdo de produtos pelos proprios produtores, seja
nos eventos fixos das agremiacgdes, seja em demais locais, com um selo de procedéncia e
garantia dados pelas Escolas de Samba, agregando valor da representacao simbolica e difusdo
da memdria social.

A perspectiva era de que os produtores se reunissem em associa¢do com a sua Escola
de origem, nos moldes da economia solidaria, para que garantissem a sustentabilidade dos
seus negocios, com diversos produtos artesanais que poderiam ser ou ndo, diretamente ligados
ao carnaval. Os produtores deveriam receber formacdo em economia solidéria e
empreendedorismo. Apesar das inUmeras reunides realizadas junto a SEDES e ao SEBRAE, o0
projeto ndo avancou. Ao contrario, em um Seminario realizado na sede do IPHAN onde o
SEBRAE e a LIESA foram convidados a participar, 0 CCC e o0 Conselho do Samba tomaram
conhecimento do projeto Empreendedor Individual, direcionado aos trabalhadores vinculados
aos varios segmentos da producdo do carnaval (eletricistas, iluminadores, marceneiros etc.),

cujo material de divulgacdo destaca:

O Carnaval é uma das maiores manifestagdes culturais do Brasil, que movimenta
diversos setores da economia. O estado do Rio de Janeiro, por meio de seu
tradicional desfile das Escolas de Samba, é referéncia nacional, sendo denominado
como ‘o maior espetaculo da Terra’.

A organizagdo do Carnaval passou por profundas transformacfes nas Udltimas
décadas e estd cada vez mais estruturada, com atividades realizadas no decorrer de
todo o ano. Hoje se fala em ‘industria do carnaval’, que envolve profissionais de
diferentes qualificagbes, de localidades distintas, incluindo as comunidades
localizadas no entorno da sede das escolas, gerando emprego, trabalho e renda para
uma importante parcela da populagdo, com beneficios econdmicos e sociais.

O Empreendedor Individual é uma categoria que melhora a vida de quem trabalha
por conta propria ou tem um negécio informal. Saiba o que é preciso para tornar-se
um Empreendedor Individual e conheca os beneficios e oportunidades da
formalizacéo.

O folheto informa ainda que o Empreendedor Individual devera emitir nota fiscal para
0S Servicos prestados a pessoas juridicas.

Vale considerar que as Escolas de Samba recebem, a titulo de subvencédo, verbas
publicas e necessitam de prestar contas de seus desembolsos na montagem do carnaval, por
meio de notas fiscais. Importante ressaltar que esse projeto destacava as oportunidades e 0s
beneficios da formalizacdo, mas em nenhum momento apresentava etapa de preparacdo do
individuo para uma gestéo de negocios.

O Zicartola ¢ um bom exemplo que ndo basta construir e formalizar um “negocio”

para garantir a solugdo. Criado em 1963 por sambistas com o apoio de estudantes classe
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meédia que ajudaram a estruturar o espago e a financiar a infraestrutura, e contando com o0s
intelectuais que ajudaram a fazer do espa¢o um dos sucessos a época, quando a administracdo
dos negdcios ficou inteiramente nas maos de Cartola e de Zica, os dois ndo souberam
administrar e preferiram fechar a contrairem dividas, pois a casa estava sempre cheia mas a
receita ndo aparecia. Apesar disso, a casa de samba foi um lugar importante para o
ressurgimento de antigos sambistas, como o proprio Cartola, Ismael Silva, Nelson
Cavaquinho, Zé Keti, entre outros nomes importantes, que se encontravam esquecidos pelo
publico e pelo mercado da musica (CASTRO, 2004).

Figura 34: Zicartola (Fonte: Acervo Pessoal).
arto’a , :

Por tudo isso, o samba é considerado um processo de luta, de conquistas, sobretudo
sociais. O samba ndo é so festa, ndo € so canto, toque e danca; é também um meio para vencer
a invisibilidade dos sujeitos. A masica é importante canal de integracdo entre classes, e
também um meio de sobrevida para muitos individuos. Vale considerar ainda ser um meio de
conquista de identidade, principalmente porque atribui aos seus autores, em sua maioria
negra, a valorizacao de um sujeito geralmente excluido e envergonhado de sua origem.

A salvaguarda passa também pela valorizacdo da cultura de matriz africana. Ainda
hoje se observa uma estrutura que continua a reforcar os referenciais e a cultura eurocéntrica,
que faz encolher o0 negro nos espacos de sociabilidade. A salvaguarda passa pela educacao
patrimonial, passa por promover no sambista 0 orgulho de ser sambista. E preciso que o
interesse por essa arte, que veio primeiro de fora (exterior), aconteca no préprio solo
brasileiro, despertando em todos o reconhecimento de valor. Que essa identidade seja
brasileira, e ndo — e tdo somente — “coisa de crioulo”, como ¢ vista pela chamada grande

sociedade.
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Antes marginalizado, o samba foi capaz de sair dos terreiros e ocupar os saldes. Sendo
assim, € licito perguntar se ele precisa dessa protecdo, ou, em outras palavras, sera que 0
samba ndo se guarda por si s6?

Essa preocupacéo, a principio, pode parecer infundada, pois, como diz o compositor
Nelson Sargento, “samba agoniza, mas ndo morre”. Para o sambista, no entanto, ela se

fundamenta no fortalecimento de uma tradigéo que continua resistindo.
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5 O IMPACTO DA POLITICA DE PATRIMONIO IMATERIAL NA HISTORIA DO

SAMBA CARIOCA

Vamos levantar a bandeira da fé
Nao esmoregcam e fiqguem de pé
Pra mostrar que ha for¢a no amor
Vamos nos unir que eu sei que ha jeito
E mostrar que nos temos direito
Pelo menos a composigao

Se ndo, um dia, por qualquer pretexto
Nos botam cabresto

E nos dao racdo

Pra lutar pelos nossos direitos
Temos que organizar um mutirdo

E abrir o nosso peito

Contra a lei do circo e pdo

E a o mesmo tempo,

Cantar, sambar, amar, curtir

So assim tem validade, minha gente
Esse nosso existir.

Esse nosso existir (bis)

“Bandeira da f&”

Emana, emana,

Emana, irmana, humanar

Mana, mana

Emana é, emana é, irmana

Mana do céu, chuva fina

Pra terra do lavrador

Mana da terra o fruto

Mana de homem, amor

Mana de vista presa

Ainda vai se soltar

A gente aqui vai ser forte

Se todo mundo irmanar

Emana, emana,

Emana, irmana, humanar

Mana, mana

Emana é, emana é, irmana

Mana Zoé, Benedita, mana Bené, Silva mana
mana é a rainha, é a ginga da nagdo africana
calaram irmd Anastacia

Mana Mair foi lutar

A gente aqui vai ser forte

Se todo mundo irmanar

Emana, emana,

Emana, irmana, humanar

Mana, mana

Emana é, emana é, irmana

( Zé Katimba e Martinho da Vila)
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5.1 Desdobramentos apds a titulagdo do samba

Logo apds a titulagcdo, do samba como patriménio cultural do Brasil, advieram
consequéncias tanto positivas quanto negativas.

Quanto as positivas, pode-se destacar o crescimento da consciéncia entre os sambistas
da importancia deles proprios assumirem os rumos de a¢fes promotoras. Tornou-se muito
ativa a participacdo de sambistas nas reunides e nas tomadas de decisao, gracas, sobretudo, a
criacdo do Conselho do Samba, que congrega sambistas de notdria participacdo na ascensao
do género, bem como a preocupagdo em resgatar a memoria do samba, pela coleta de
depoimentos e de documentos, pela preservacdo (tratamento digital), organizacdo e
disponibilizacdo em banco de dados, de acesso gratuito. Sobre as negativas, elas dizem
respeito, principalmente, as vérias iniciativas, que nao partiam dos sambistas nem tinham a

sua anuéncia, como evidenciado na matéria:

Figura 35: Efeitos negativos.

Bomba! Bomba!

Depois do samba de roda do Recéncavo
Baiano, chegou a vez das Escolas de
Samba cariocas. O prefeito Eduardo Paes,
0 governador Cabral e o Instituto Cravo
Albin articulam o tombamento da Escola
de Samba como patrimonio imaterial
cultural da Humanidade. O pedido foi
encaminhado ao iphan e também ao
presidente Lula, para que ele envie a
sugestao a Unesco. E é bom que C Cara
seja rapido, antes que um aventureiro
lance méo e registre as Escolas de Samba
como seu invento. Varios paises ja
reivindicam plantas nativas da nossa
Amazonia como suas, enguanto os
japoneses tentaram patentear o cupuagu e
0 guarana. Olho vivo, gente, pois ja
existem 18 escolas de samba no Japao, 13
nos EUA e 49 na Europa...

A nota publicada no Jornal do Brasil, em 08 de abril de 2009, no caderno B, ilustra
bem o fato de que seja “surfar em uma onda” sem um alinhamento na politica de patrimonio

preconizada pela UNESCO e pelo IPHAN. A noticia apresenta trés atores principais: 0
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prefeito Eduardo Paes, o governador Sergio Cabral e o Instituto Cravo Albin, uma institui¢do
criada pelo musicélogo, produtor musical e pesquisador de Mdasica Popular Brasileira
Ricardo Cravo Albim, que fundou, em sua residéncia na Urca, bairro nobre do Rio de
Janeiro, o instituto com obras de seu acervo pessoal. A Institui¢ao aponta como missao “criar
condicBes necessarias para o recebimento, a organizacao e a preservagdo de acervos cultutais,

»13 o destaca como sua maior

especialmente aqueles dedicados a Musica Popular Brasileira
obra o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, fato que deixa claro seu
protagonismo na criacdo de uma importante fonte de consulta sobre a mdusica popular
brasileira.

A Instituicdo apresenta como patrocinadores o BNDES, a Secretaria de Estado de
Educacdo do Rio de Janeiro, a Finep (Financiadora de Estudos e Projetos), o El Paso™,
Insignt Engenharia de Comunicacdo e Marketing e o Instituto Antonio Houaiss.

O ex-governador do Rio, Sergio Cabral, é filho do pesquisador da cultura popular, o
jornalista Sergio Cabral, a quem acompanhou em varias festas na casa de sambistas
tradicionais, como na de Cartola, tendo convivéncia com o “mundo do samba”, fato
evidenciado no seu site’, na matéria “Samba se aprende em casa”, com Nelson Sargento. J& o
prefeito do Rio, Eduardo Paes, faz questdo de deixar claro seu apreco a Portela, Escola da
qual participa ativamente como folido e na qual exerce influéncia politica.

Seguindo as diretrizes da politica de salvaguarda, um Conselho do Samba foi
instituido. Ainda a despeito do Centro Cultural Cartola ter-se tornado um Pontdo de Cultura
de Bens Registrados, vale ressaltar a Associacdo das Velhas-Guardas, fundada em 1983, com
sede na Abolicdo. Na decisdo anunciada na nota do Jornal do Brasil, ndo se vé nenhuma
mencao a consulta, anuéncia ou participacdo de sambistas naquela tomada de decis&o.

Outro exemplo foi a noticia da criacdo de uma casa do samba pelas trés esferas de
governo, em enderecos diferentes. Ao tomar conhecimento pelos meios de comunicagdo sobre
as possiveis casas, 0 Conselho do Samba resolveu enviar uma carta ao Ministro da Cultura,
Sr. Juca Ferreira, e aos Secretarios de Cultura Municipal e Estadual, onde anunciavam a

existéncia do Conselho e sua fungdo, emitindo posicionamento como aqui transcrito:

"*Disponivel e: <http://institutocravoalbin.com.br/>. Acesso em: 15/01/2013.

" Criada em 1928, na cidade de El Paso, no Texas (EUA), a El Paso é a primeira produtora independente de
energia do Brasil. Chegou ao Pais em 1997, para apoiar a resolucéo do déficit energético de Manaus (AM).
Desde entdo, construiu oito usinas termoelétricas.

"Disponivel em: <http://www.sergiocabral.com.br/samba-se-aprende-em-casa/>. Acesso em: 15/01/2013.


http://institutocravoalbin.com.br/
http://www.sergiocabral.com.br/samba-se-aprende-em-casa/
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Vimos, por meio desta, apresentar a Vossa Senhoria, 0s membros Conselho do
Samba Carioca, empossados em fevereiro de 2010. Nesta oportunidade, informamos
que o Conselho foi instituido em fevereiro de 2009, como instancia de representacao
e orientacdo do Plano de Salvaguarda das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro,
reconhecidas como Patrim6nio Cultural do Brasil, em 2007, pelo Ministério da
Cultura, com base nas politicas de Patriménio implementada pelo IPHAN.

Este Conselho relGne destacados protagonistas da histéria e da expressdo
contemporanea do samba carioca e tem por objetivo orientar as politicas de
protecdo, fomento e difusdo do Samba, apoiando e pautando acfes que estejam
diretamente ligadas aos interesses coletivos das comunidades do samba do Rio de
Janeiro. O reconhecimento do samba é uma conquista de base social que, sem
davida alguma, vem despertando o interesse e a atencdo de diferentes esferas
pUblicas. Entendemos, no entanto, que a articulagdo das politicas culturais é
essencial para evitar desperdicio de recursos publicos com a duplicidade de
programas e para garantir a sustentabilidade e a efetividade das iniciativas que
almejam, em primeira instancia, resultar em conquistas para os diferentes segmentos
que integrem o universo dos sambistas. Nesse sentido, encaminhamos em anexo
informacdes sobre conjunto de iniciativas em curso propostas para os sambistas do
Rio de Janeiro, que demandam planejamento integrado com bases sociais.

Assim sendo, nos colocamos a disposicdo de Vossa Senhoria, na expectativa de
promover um efetivo processo participativo e democratico que possa garantir
politicas publicas integradas que reflitam os anseios dos protagonistas e guardides
dessa memoria.

Juntem-se a essa carta as palavras do Dossié:

A preservacgdo de bens de natureza imaterial ndo basta pelo registro. Na observacéao
do samba, constata-se que uma pequena parcela dos detentores do bem tem
consciéncia do processo de luta e de afirmac&o social, da forca politica e do processo
de resisténcia na manutencdo de sua pratica que saiu dos redutos tradicionais para se
espalhar na cidade e no mundo. O samba foi e é um exercicio de politica social, que
ajudou a populacdo negra a reocupar as ruas, num processo de conquista e afirmacéao
social que, embora avangando, ainda ndo foi concluido (DOSSIE, p. 09).

As posicOes contidas na carta e no dossié nao foram elaboradas para ficarem “apenas
no papel”; elas sdo a concretizacdo de um ideal, de um bem, de que a comunidade negra, do
samba e carioca, ndo abre mdo em circunstancia alguma, sob pena de transformar esse
patrimonio em mero bem de consumo, pronto a ser descartado quando ndo mais interessa.

O discurso oficial aponta que, ap6s o reconhecimento, se faz importante a construgao
de redes entre os detentores do bem patrimonial para ajudar na abertura de dialogo entre o
Estado e a sociedade; esse didlogo, no entanto, s6 ocorre quando o bem € visto como algo a
ser consumido. Dai, a missdo de salvaguarda: imprimir ao samba o status de obra de arte,
cujas matrizes comportam a Historia do povo afrodescendente.

De acordo com Walter Benjamin:

O passado traz consigo um indice misterioso, que o impele & redencdo. Pois ndo
somos tocados por um sopro do ar que foi respirado antes? [...] Se é assim, existe um
encontro secreto, marcado entre as geracOes precedentes e a nossa. Nesse caso,
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como a cada geracgdo, foi-nos concedida uma fragil forca messianica para a qual o
passado dirige um apelo. Esse apelo ndo pode ser rejeitado impunemente. O
materialista historico sabe disso (BENJAMIN, 1987, p. 223).

Mais adiante, o autor observa:

O perigo ameaca tanto a existéncia da tradicdo como o0s que a recebem. Para ambos,
0 perigo é o mesmo: entregar-se as classes dominantes, como seu instrumento. Em
cada época é necessario arrancar a tradigdo ao conformismo, que quer apoderar-se
dela. [...] O dom de despertar do passado as centelhas da esperanca € privilégio do
historiador convencido de que também os mortos nao estardo em seguranca se O
inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado de vencer (BENJAMIN, 1987, p.
224).

As duas passagens, retiradas das “Teses sobre o conceito de histdoria™ (das teses 2 ¢ 6,
respectivamente), ddo bem a dimensdo daquilo que o CCC assume como missao: responder
ao “apelo” que vem do passado, impedir que o “inimigo continue a vencer”. O processo de
patrimonializacdo do samba carioca € claramente marcado pela perspectiva redentora
benjaminiana, e a metodologia adotada neste trabalho demonstra isso de forma nitida.

Colher os depoimentos de sambistas de primeira hora, alcar sua producdo a condigdo
de patrimdnio imaterial (fato que, por extensdo, os distingue igualmente) ¢ “despertar do
passado as centelhas da esperanga” ndo apenas para manter em seguranga “os mortos”’, mas
também para resgatar a devida dignidade dos ancidos vivos, para conscientizar os adultos, e
para fomentar em jovens, adolescentes e criancgas 0 senso de pertencimento (cf. HALL, 2011)
a uma matriz cultural que, no Brasil, hd muito tempo, corre o risco de se tornar “instrumento
de dominagdo” para as classes dominantes. SO assim se pode atender ao “encontro secreto
com as geracdes passadas” e, a0 mesmo tempo, incutir nas futuras o firme propdsito de
amanhd vir a encontrar os de ontem e 0s de agora, para juntos nunca mais permitirem que
novos senhores de engenho e feitores os dispersem.

Quanto as novas geracGes de sambistas, por possuirem maior escolaridade e pelas
possibilidades de transitarem em outros territérios e segmentos sociais, comegam a pensar seu
valor e a trabalharem melhor a tensdo imposta ao campo da préatica, seja para melhoria das
condicdes de vida, seja para a conquista do respeito, em funcdo do papel que desempenham
no contexto cultural, como observado no post da porta-bandeira da Escola de Samba Beija-

Flor Nilépolis”, Selminha Sorriso, no Facebook:

’® Selminha Sorriso, paralelamente ao samba, iniciou outra trajetéria profissional. Aprovada em concurso
pUblico, em 2002, tornou-se soldado do Corpo de Bombeiros e, trés anos depois, concluiu a faculdade de
Direito, sem nunca ter-se afastado do carnaval (Publicacdo For¢a Feminina do Samba, 2007, p. 40).
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As estrelas do carnaval sdo aqueles que se doam para suas escolas o0 ano inteiro, que
ensaiam por horas sob o comando dos seus diretores, muitos desses componentes
sdo da segunda ou terceira geracdo dentro das suas escolas, cantam, dangam, vibram,
fazem a diferenca... Artistas do carnaval sdo as pessoas mais humildes, que durante
anos e anos, acreditaram nos seus sonhos e ajudaram a construir o que é hoje o
maior espetaculo a céu aberto do planeta: o carnaval da cidade do Rio de Janeiro!
Nessa publicacdo quero apenas exaltar o povo do samba e em especial a minha
comunidade nilopolitana (publicacdo Facebook — em 19.10.2014 de Selminha
Sorriso, porta-bandeira da Escola de Samba Beija-Flor de Nildpolis).

Numa parceria entre 0 CCC e a Secretaria Especial de Politicas para as Mulheres,o0
lancamento do livro For¢a Feminina do Samba, destinado a mostrar a importancia feminina
na manutencdo da fé, dos saberes e dos sabores do mundo do samba, agregou jovens
sambistas, que buscam atualizar-se com o processo de profissionalizacdo do samba e néo
perderem seus espagos.

Interessante observar como é descrita a trajetoria da passista Nilce Fran:

De uma familia de sambistas da Portela, Nelce Francisca da Silva Chaves, Nilce
Fran é uma das chamadas passistas modernas — ou profissionais. O pai, Wanderlei
Francisco da Silva, foi presidente de harmonia da escola de Oswaldo Cruz por
muitos anos e ensinou a filha o caminho do samba. Nascida e criada no bairro, Nilce
desfilou pela primeira vez na ala mirim da azul-e-branco em 1972, quando tinha
apenas cinco anos. Foi porta-bandeira mirim e também saiu algumas vezes na ala do
Donga. Em 1980, fez sua estréia como passista e iniciou sua trajetdria na passarela.
(...) Ao contrario das primeiras, a portelense, assim como a maioria de sua geragéo,
se profissionalizou. Formada em jazz e mdsica afro, ela participou de um grupo de
danga, passou a se apresentar em casas de espeticulos e entrou no mundo das
“mulatas-show”. Em 1995, passou a integrar a diretoria da agremiacéo e coordenou
uma ala no desfile (MACEDO, 2007, p. 52).

A preparacdo pessoal de Fran e a notoriedade por ela alcancada, ao contréario de
facilitarem sua circulacéo e participacdo na sua escola, geram tensdo. Muitas vezes, inclusive,
resultam em seu afastamento da Escola. Mas, ao contrario dos velhos sambistas, as novas
personalidades acabam, de forma estratégica, retomando seus espagos de raiz, mesmo que
fora do lugar de origem. “Em 1998, Nilce Fran se desentendeu com a diretoria e se aproximou
da Mangueira, escola pela qual passou a desfilar desde entdo, paralelamente aos desfiles da
Portela” (ibidem).

E o melhor exemplo é o Centro Cultural Cartola, cuja diretora executiva, sambista, que
desfila desde os quatorze anos na Estacdo Primeira de Mangueira, Escola onde ocupou
diversos cargos, mestra em Bens Culturais e Projetos Sociais (formada pela FGV), teve de
criar o Centro Cultural Cartola para poder atuar num espago neutro, ou seja, livre dos atuais
esquemas em que “donos do samba e do carnaval” querem reinar sozinhos em terreno alheio e

coletivo.
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5.2 A industria e o turismo cultural

A industria do turismo é uma area em expansao na escala planetéaria. Se, a principio,
ela agrega para o local uma série de vantagens econémicas (ocupacgdo da cadeia hoteleira,
abertura de postos de trabalho, divulgacdo das belezas naturais e artesanais de um pais,
dentre outras), por outro lado, constitui-se grande ameaca para a manutencéo das tradigdes,
impondo ou motivando modificacbes as praticas das expresses artisticas e culturais
nativas, levando a descaracterizagéo dos saberes tradicionais. O turismo cultural pode vir a
representar, pois, um perigo, por estimular as comunidades locais a modificarem seu
patrimoénio para adequé-lo a formas que possam atrair turistas. As préoprias apresentacfes
carnavalescas sofreram um deslocamento, ja que, com o fim de se tornarem espetaculos
grandiosos, também correm o risco de se assumirem reducionistas, do momento em que

precisam adequar-se a regras rigidas para ndo perderem pontos.

Figura 36: Desfile no Sambddromo da Escola de Samba Imperatriz
Leopoldinense, em 2015. (Fonte: Acervo do fotégrafo Wigder
Frota)

=
IMPERATRIZ o

Na primeira década do século XX, o samba estava apenas na memoria das
comunidades negras, que se reuniam para praticarem suas herancas culturais e religiosas de
matriz africana, passadas de geracdo a geracdo por meio da oralidade — maneira eficaz de
manutencdo de saberes das culturas tradicionais. Quase sempre, a reunido de pequenos grupos



170

de uma mesma localidade transformava-se em festa, um meio de partilhar momentos
de alegria, que no carnaval saiam para as ruas com fantasias diversas, vestidos a vontade, para
extravasar as agruras do dia-a-dia.

Com a criacdo das Escolas de Samba, as pequenas rodas de samba entre amigos tém
significativo aumento no nimero de participantes e acabam promovendo uma troca entre as
comunidades vizinhas, de onde emergem compositores que se destacavam na qualidade de
seus versos. O surgimento delas foi uma forma de melhor organizarem-se 0S grupos na
participacdo do carnaval, mas o fato é que essa nova pratica provocou muitas mudancas nos
habitos culturais das comunidades: antigamente praticado em roda, nos quintais e nos
terreiros, embalados pela palma das méos ou toque de tambores, 0 samba passa a ser praticado
de uma forma mais processual, em movimento, exigindo altera¢des tanto no ritmo, enquanto
género, quanto na estrutura, incorporando outros instrumentos a percussao. Se antes cada um
fazia sua fantasia para brincar o carnaval, pequenos grupos comecam a fazer fantasias iguais.

Organizado pelos membros das comunidades, o desfile cresce e comega a receber
apoio da imprensa. Em 1932, foi realizado o primeiro concurso entre as Escolas, promovido
pelo jornal Mundo Esportivo. Ja a partir de 1935, o poder publico passa a apoiar os desfiles,
levando a outras modificagdes importantes.

A festa espontanea comeca a ganhar regras que séo impostas pelo poder oficial, como,
por exemplo, a necessidade de registro dos grupos participantes na policia, com
encaminhamento prévio da letra do samba a ser cantado, nome do responsavel pelo grupo e
outras informacdes que permitissem as autoridades exercer controle sobre os desfilantes. Com
0 tempo, essas exigéncias promoveram alteracdes no processo de construcdo dessa expressao
popular, afetando, inclusive, a escolha do tema a ser desenvolvido para o carnaval. Para
realizar essa narrativa, tudo deve passar pelo processo de criacdo: samba, fantasias, alegorias,
elementos cenograficos. Aderecos e pequenos carros alegdricos sdo utilizados para
apresentarem o enredo.

O carnaval popular foi perdendo, aos poucos, suas caracteristicas simbolicas
tradicionais. O crescimento das Escolas de Samba atraiu outros segmentos sociais, que
inicialmente se contentavam em assisti aos ensaios e ao desfile, para participarem como
brincantes, até dominarem o controle da criacdo e da montagem dos desfiles de carnaval. O
que antes era confeccionado e coordenado pelos detentores dessa expressdo, toma outras
formas, exigindo poder financeiro. As costureiras de comunidades ja ndo conseguem atender
a demanda da quantidade e luxo das fantasias, que comecam a ser bordadas. Os carros

alegoricos aumentam de tamanho, exigindo tecnologia no processo de construcgéo,
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principalmente porque os componentes comegam a desfilar em cima das alegorias, chamados
destaques, especialmente pessoas com roupas Unicas, luxuosas, que se diferenciam no
desfile pela suntuosidade de suas indumentarias. Também o samba acelerou, perdeu seu
compasso. As Escolas de Samba viraram empresas, como retrata o samba-enredo de 1982 da
Escola de Samba Império Serrano, de autoria de Aluizio Machado e Beto Sem Brago, Bum

Bum, Praticumbum, Prugurundum:

Enfeitei meu coracdo

De confete e serpentina

Minha mente se fez menina

Num mundo de recordagdo
Abracei a Coroa Imperial

Fiz meu Carnaval

Extravasando toda minha emocéo

Oh! Praga Onze, tu és imortal
Teus bragos embalaram o samba
A tua apoteose é triunfal

De uma barrica se fez uma cuica

De outra barrica um surdo de marcacédo
Com reco-reco, pandeiro e tamborim

E lindas baianas

O samba ficou assim (bis)

E passo a passo no compasso

O samba cresceu

Na Candeléria construiu seu apogeu

As burrinhas que imagem, para os olhos um prazer
Pedem passagem pros Moleques de Debret

"As Africanas”, que quadro original

Yemanja, Yemanja enriquecendo o visual

(Vem meu amor...)

Vem meu amor

Manda a tristeza embora

E carnaval, é folia

Neste dia ninguém chora (bis)

Super Escolas de Samba S/A
Super alegorias

Escondendo gente hamba
Que covardia!

Bum, bum paticumbum prugurundum
O nosso samba minha gente é isso ai’’.

" Disponivel em: <http://www.vagalume.com.br/escola-de-samba-imperio-serrano/samba-enredo-
1982.html#ixzz3H0aYziFU>. Acesso em: 23/10/2014.
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5.3 Cadeia produtiva e industrializacéo

Se, nos primeiros anos da afirmacdo do samba, bastavam a mdsica e o ritmo dos
tambores, seu crescimento faz nascer toda uma cadeia produtiva, que se desdobra em diversos
niveis. Para descrevé-la, serd tomada por base a preparacdo do desfile de carnaval de uma
Escola de Samba, ja que esse evento gera um ciclo que inclui producdo, distribuicdo e
comercializacdo de bens e servicos.

Depois da escolha do tema a ser apresentado na avenida, desenvolvem-se roteiro,
figurinos, prototipos (fantasia piloto), elementos cenograficos (alegorias e aderecos), escolha
de samba-enredo. Todas essas etapas tiveram de abandonar o modo artesanal de fazer; ao
contréario, o que se tem agora € uma montagem industrial, que cria uma gama de atividades
econdmicas e estabelece relacbes comerciais.

A década de 1960 é um marco importante, pois, naqueles anos, 0 samba toma a fei¢do
de espetaculo, deixando de ser uma festa para tornar-se um negocio. Em 1962, o
Departamento de Turismo institui a venda de ingressos para os cidaddos assistirem ao desfile,
levando a mudancas na composicéo social do publico do desfile. E também nos anos 60 que a
classe média passa a ter participacdo no carnaval, periodo que se d& a entrada de cendgrafos e
artistas plasticos para a producdo da festa. Mas, apesar de toda a transformacéo do carnaval
num grande negdcio, a geracdo de receita ndo beneficiara seus criadores, nem, tampouco, a

ocupacgdo dos novos postos criados favorecerd os verdadeiros sambistas.

Figura 37: Preparagdo de alegorias e de fantasias (Fonte: Acervo do CCC).
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A producdo de um desfile passa a ndo ser mais nas suas comunidades de origem.
Surgem os chamados barraces, para a confecgdo de alegorias, e 0s ateliés, para a confecgdo
de fantasias, que funcionam como uma linha de producdo.

Softwares especialmente criados projetam, de maneira virtual, as estruturas e 0s
efeitos dos carros alegoricos, exigindo profissionais especializados (engenheiros e projetistas),
sobretudo porque 0s carros, gigantescos, precisam suportar muito peso, possuirem efeitos
especiais e terem boa mobilidade. A confeccdo de alegorias requer igualmente outras
categorias de profissionais: serralheiro, marceneiro, eletricista, escultor, laminador, aderecista.
Nos ateliés para a confeccdo de fantasias, fazem-se necessarios mais profissionais
qualificados: costureiras, aderecistas, chapeleiros, sapateiros.

A preparacdo para o desfile envolve os ensaios nas quadras, nas ruas proximas as
comunidades e no local do desfile. Nos ensaios nas quadras, vale destacar o processo de
escolha do samba-enredo, que envolve contratacdo de varios servicos. Uma disputa de samba
hoje requer despesas varias: aluguel de 6nibus, para levar torcida para as quadras a fim de se
ter o samba bem cantado; compra de fogos de artificio, para 0 momento de execucdo;
confeccdo de aderecos, camisetas, bandeiras, letra impressa do samba, para a devida
divulgacdo e propaganda; gravacdo de CD, para divulgacdo em radios e em programas de
televisdo. Todas essas demandas provocam o afastamento dos velhos compositores, que néo

conseguem lidar com t&o variadas frentes de trabalho.

Figura 38: Disputa de samba-enredo na quadra do Salgueiro (Fonte:
Acervo CCC).

Muitos deles, apesar de disputarem varios campeonatos, ndo ganharam dinheiro

suficiente para transformarem suas vidas, ja que o prazer estd em ter seu samba cantado pela
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escola de coragdo. Em artigo publicado no jornal O Dia, em 13 de agosto de 2007, intitulado
Receita de Samba, 0 cantor e compositor Martinho da Vila mostra o que é mais importante

para o compositor’;

Para um compositor, ndo ha emogdo maior que ver seu samba cantado em desfile de
Carnaval. E um sonho. Ja sonhando, recebe a sinopse do enredo. Se gosta do tema,
ja tem motivo para entrar na disputa. Mas gostar ndo basta. Tem que se apaixonar
pelo enredo. Somente um compositor apaixonado tem condic¢des de criar uma boa
musica. Mesmo motivado, ndo se deve comecar a compor sem determinados
cuidados. Geralmente, ddo-nos cerca de trés meses para entregar o samba pronto, e é
bom ter paciéncia. No periodo de criacdo, ndo se deve escutar nenhum samba
pronto, ¢ ¢ bom ter paciéncia. E aconselhavel ‘limpar os ouvidos’, trocando os
habitos, ouvir musica folclérica, pegas classicas, um rock ou ndo ouvir nada. E bom
frequentar os ensaios para prestar atencdo na bateria, colocando-se, se possivel,
dentro dela. Ai ndo se precisa de violdo nem de caixa de fésforos: o santo baixa, a
inspiracdo vem. Com o tema absorvido, fecham-se os olhos, imagina-se a escola
desfilando, as baianas evoluindo, a plateia vibrando. Neste clima, o compositor
cantarola, danca sozinho, joga com as palavras, e o samba fica praticamente pronto.
Ai vem a parte mais importante, que é a lapidacdo do diamante. Trabalho a ser feito
com calma em outros dias. De preferéncia, por parceiros que vao enriguecer a
melodia — suspender aqui, baixar acola, costurar a poesia. Depois é ensaiar para 0s
puxadores, caitituar, disputar na quadra, Ah! Como é tensa e emocionante uma final
de samba-enredo! Vencida a batalha, o carnavalesco se inspira no samba para recriar
as alegorias, a bateria vai se encaixando a ele nos ensaios, 0s componentes vao
assimilando, imaginando o desfile, e 0 compositor fica feliz quando os autores que
disputaram com ele dizem: nosso samba vai dar um olé na Avenida!

Mas as mudancas impostas ao samba e ao carnaval acabaram por alterar a natureza do
processo de constituicdo da formacdo da ala de compositores de uma escola de samba, que era
“fechada”, ou seja, limitada em nimero de participantes e formada necessariamente por
compositores da Escola. Para ingresso na ala, o candidato precisava passar antes por um teste,
e ser avaliado pelos veteranos. Atualmente, as alas sdo “abertas”, qualquer um pode inscrever-
se e concorrer, sem falar nos “condominios” — chamadas de “samba de escritorio”, por
resultarem do trabalho de um grupo de compositores, 0s quais escrevem sambas para varias
escolas, mas seus nomes nao figuram em todos; os membros do condominio alternam entre si
a assinatura nos sambas. Em algumas entrevistas para esta pesquisa, Varios compositores, ao
fazerem alusdo ao namero de composi¢des, dizem “x” que eu assinei e “y” que ndo assinei. E
uma forma de “contrato de gaveta”: se o samba ganha, recebem sua parte nos dividendos.

Outra mudanca a ser considerada é a operada no processo de criacdo dos sambas de
enredo. Se antes, apos a escolha do tema, cada sambista buscava sozinho informagées para a

construcdo do seu samba, agora recebe uma sinopse feita pelo carnavalesco (um profissional

"8 Disponivel em: <http://www.acontecenacidade.com.br/index.php/martinho-da-vila/item/207-receita-de-samba-
enredo>. Acesso em: 29.12. 2014.
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do samba — responsavel pelo roteiro, figurinos e carros alegéricos), que descreve o enredo e
que precisa ser seguida pelos compositores.

Os jornais ja apontavam as perdas de qualidade do samba-enredo com essas
alteracdes, como se observa no artigo publicado no jornal O Dia, em 21.10.2004, sob o titulo

“Receita de Samba”:

Figura 39: “Receita de Samba” (Fonte: Jornal O Dia).

Receita de samba

A cabou de vez qualquer res-
quicio de amadorismo que
ainda restava nas escolas de
samba do Rio. A histria do gru-
po de compositores que desco-
briu a receita do bolo para fa-
zer sambas-enredo, o chama-
do Escritério, ganhou forca e,
pelo andar da carruagem, vai
dominar o préximo Carnaval.

0 tal Escritério faz os sambas
e, has escolas em que necessi-
ta alguém da ala dos composi-
tores para participar do concur-
S0, arregimenta um para legiti-
mar sua composicao. Este ano,
0 £rupo ja venceu até nas esco-
las mais tradicionais do Rio, co-
mo Mangueira e Vila Isabel.

A vitéria nao é por acaso. O
esquema € altamente profis-

sional, com torcida organiza-
dissima e, muitas vezes, um
pedido especial para a bate-
ria tocar com entusiasmo re-
dobrado a composicao.

Para completar, as quadras
de algumas escolas viraram pal-
co de disputas politicas. Além
de politicos frequientando en-
saios, elas agora exibem até
propaganda partidaria. As esco-
Ihas dos sambas da Viradouro e
da Cubango, ambas de Niterdi,
foram enfeitadas com muitas
faixas do PT, partido de Godofre-
do Pinto, favorito para a prefeitu-
ra local, que, alias, ajuda finan-
ceiramente as agremiagoes.

Bambas de bergo como Na-
tal e Cartola devem estar se revi-
rando no timulo...

Ja em uma edicdo especial de carnaval da Revista do Jornal O Globo, na matéria
intitulada “E o novo samba”, alguns compositores e pesquisadores de carnaval apontam a

perda de qualidade dos sambas:

Amiga da comentarista Maria Augusta, uma francesa que adora carnaval, mas ndo é
expert no assunto, fez a pergunta constrangedora ao ouvir o samba da Mangueira: ‘E
0 mesmo do ano passado?’ Podia ser um elogio a sutil percep¢dao do estilo
inconfundivel da escola. N&o era. Tinha a ver mesmo com uma baita sensagdo de
déja vu: aquele ritmo de marcha que anda pasteurizando os sambas desde que as alas
comecaram a inchar e a batida precisou ser acelerada para a escola passar no tempo
regulamentar sem perder ponto (O GLOBO, 26/02/06, p. 10).
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A preocupacgédo com a perda de qualidade dos sambas de enredo atravessa geragoes de
sambistas, como atesta o depoimento para este trabalho do neto de Martinho da Vila, Raoni

Mendonca Ferreira Ventapane'.

Apesar da minha pouca idade para 0 mundo do samba, ja vivi e ouvi algumas
histdrias sobre o teste para acesso em alguns segmentos do mundo do samba. Ja
participei de dois desses testes, um foi para comissdo de frente do Salgueiro e o
outro foi para a ala de compositores da Vila Isabel. Cada um tem suas
particularidades e uma principal semelhanca, ao meu ver. Para integrar uma
comissao de frente, passei por alguns ensaios de testes para que fossem selecionados
18 membros dos quais 15 pisariam na avenida. Eu considero ter participado da
transicdo da época onde a comisséo de frente era formada por negros, altos e fortes e
que, na maioria das vezes, possuiam alguma identificagdo com a escola para a época
dos bailarinos profissionais. Por isso um teste que fui fazer sem pretensdo nenhuma
e fui aprovado, foi tdo valorizado por mim. Me senti entre os melhores, muitos
queriam estar ali e eu consegui. E ndo tinha nada a ver com o lado financeiro, mas a
magia de apresentar uma escola, abrir um desfile e, principalmente, fazer parte de
um quesito que recebe notas, para quem ama o samba ndo ha dinheiro que pague
este sentimento. Ainda hoje, os testes continuam acontecendo, mas desta vez como
nas academias de danca, com profissionais que estdo em busca de uma valorizacdo
profissional e/ou financeira, completamente desvinculados de toda magia do
carnaval.

Cito, como exemplo, a perda de um décimo para um componente, COmo eu me
considero, tem um enorme peso, pois ai pode ser decidido um carnaval. E, mais que
todo o dinheiro investido nisso, pode ir por agua abaixo o sonho de todos os trés mil
componentes que se sucedem a sua passagem. J& para o profissional, faz parte; se
ano que vem ele ndo estiver ali, buscara seu espaco em outra agremiacdo ou até
mesmo em outro tipo de danga.

O segundo teste do qual participei foi para a ala de compositores da Vila Isabel,
escola que hoje conta com 4 compositores da minha familia, sendo um deles um
idolo para todos, que dira para mim. Lembro me bem que os testes ndo eram
realizados todos o0s anos. Quando tive o interesse, tinha acabado de ter um teste que
ndo fiquei sabendo e entdo resolvi prestar mais atengdo. E ai comegou minha vida de
compositor, ndo s6 de samba-enredo, pois foi neste momento que comecei a tentar
compor minhas primeiras musicas e me aprimorar nesta arte. Mais uma vez,
participei da transicdo de quando as alas de compositores eram fechadas e s6
poderiam fazer sambas aqueles que compunham a ala para a atual época onde
qualquer um faz samba para qualquer escola. Convidado por alguns compositores
que eram favoraveis ao meu ingresso pela historia da familia, fiz um samba e
participei de uma selecdo para saber quem seria da ala de compositores.
Primeiramente fui aprovado mas, em uma reviravolta, fui excluido e com isso ndo
pude assinar 0 meu primeiro samba disputado na minha escola.

Apo6s explicar previamente estas duas vivéncias, venho emitir minha opinido.
Entendo os rumos que as escolas de samba vém tomando atualmente, mas,
particularmente, acho que as escolas devem ainda manter uma tradicdo e valorizar
a0s seus para que a identidade seja mantida. Por isso, ndo acho que qualquer um que
chegue deve ter acesso a tudo, como aqueles que criaram a histéria de cada escola de
samba. A escola de samba, muitas das vezes, confere as pessoas daquela
comunidade tal importancia e valorizagdo, que a sociedade, as vezes, deixa este
mesmo a sua margem. E os testes para acesso aos segmentos conferiam valor aquele
posto. Na questdo do samba-enredo, eu compactuo com fechar as alas novamente, e
tém aqueles que dizem que 0s escritorios estariam por tras de qualquer maneira, mas
eles dariam o aporte financeiro e outras coisas a alguém essencialmente da
comunidade. Os valorizados, 0s nomes escritos na histéria, seriam de alguém
essencialmente da comunidade. Ou sendo, daqui a pouco, basta ter certa idade para

¥ Depoimento concedido & Nogueira, enviado por e-mail em 29.10.2014.
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se desfilar em uma velha-guarda. No minimo, eu acho que se o0 que as escolas
querem é que muitos fagcam sambas para suas escolas, elas devem ter como
prioridade a valorizacdo da ala de compositores. O que acontece é que hoje qualquer
um estd no mesmo posto que Cartola, Paulinho da Viola, Monarco e tantos outros
brilhantes compositores. Se nds ndo valorizarmos 0s nossos, quem ira?

Outros compositores de diferentes geracGes reforcam tal sentimento. O compositor
Neuso Sebastido de Amorim Tavares, o Tidozinho da Mocidade, de 65 anos, vencedor de

varios sambas enredos, também lembra da importancia do teste de acesso.

No meu tempo se fazia estagio de dois anos, compondo samba de quadra, até vocé
pode escrever um samba de enredo. Hoje qualquer um que pague pode concorrer em
qualquer escola, sem ser membro da ala dos compositores. O que motiva a fazer
samba-enredo é o amor pela minha escola, poder cooperar para o0 sucesso dela no
carnaval. [...] Quanto a sinopse, quando ela é bem escrita, apresenta uma boa histéria
te motiva a escrever, mas um bom tema também te leva a viajar na poesia e na
musica [...] Hoje o tempo para se criar um samba-enredo é muito curto, temos dois
meses no maximo. Antigamente a sinopse era distribuida em junho, o que levava a
uma maior apuracdo das obras dos compositores. Entre a entrega da sinopse e a
entregado samba eram trés meses [...] J& o processo de criacdo do samba-enredo,
com cada parceria se tem comportamentos distintos. Eu j& fiz de varias formas, em
grupos lemos e discutimos a sinopse, depois se traga uma espinha dorsal, ou seja,
uma filosofia musical. Exemplo: se o estilo vai seguir o tradicional ou moderno, ou
até mesmo surreal, de acordo com o enredo. Dai parte-se para a criagdo do samba;
nés costumamos pd-lo & prova cantando para criangas, jovens e 0s mais velhos. Se
eles sairem cantando, ai consideramos o samba pronto, caso contrario, volta pro
forno, até que tenha aprovacdo popular. Dai se leva para quadra. Sempre respeitando
a identidade da escola, isso é primordial para qualquer escola, e é 0 que esta se
perdendo hoje em dia, muito embora eu tenha feito sambas para outras escolas, que
ndo do primeiro grupo no Rio de Janeiro, como por exemplo a Rocinha, e em outros
estados e paises. [...] Eu sempre procurei pessoas com tradicdo na ala de
compositores para que fosse respeitada a identidade musical da agremiacdo. Em se
falando de Rio de Janeiro, cada escola, pelo menos as mais tradicionais, trazem as
suas identidades na percussdo, na sua forma de compor, nas suas cores e nos
fundamentos espirituais de cada nacdo que as originou; dai, quem conhece todos o0s
fundamentos respeita as diversas identidades.

Todos fazem referéncia ao amor ao samba, mostram que sdo movidos pela paixdo a
Escola de coracdo. Buscam o reconhecimento de seu talento, o beneficio financeiro € o que
menos importa.

Diferentes geracGes apresentam o mesmo discurso e sentimento em relacdo a
participacdo na Escola de pertencimento — fato também comprovado no depoimento de Igor
Leal, de trinta e dois anos, formado em Designer Grafico e compositor da Mangueira, que

comecgou a compor aos treze anos de idade™.

A motivagdo para escrever um samba-enredo vem do amor pelo samba e a paixdo de
ver as pessoas cantando 0s meus pensamentos e meus versos. A sinopse guia uma

8Depoimento concedido & Nogueira, em 29 de outubro de 2014, por e-mail.
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linha de raciocinio, isso ajuda, mas preferia que as composicGes fossem mais livres,
sem ter que se prender em cronogramas ou palavras obrigatérias e com um tempo
para fazer um samba depois de receber a sinopse, de um més a um més e meio. Esse
é um prazer sem explicacéo, pois, nos momentos de criacdo, nos doamos, viajamos,
sonhamos e procuramos fazer o melhor para que 0 povo possa cantar com o coragao.
Uma coisa que recebemos de Deus como dom. [...] Para disputar um samba é
preciso, antes de tudo, uma grande obra, depois buscar apoios de torcedor e montar
um bom palco para uma disputa, isso nos dias atuais. A identidade da escola é um
dos itens principais para o sucesso de um grande samba.

Vale ainda registrar o relato de outro compositor, Gilson Bernini, em depoimento
realizado por e-mail para esta pesquisa, em 10 de outubro de 2014. Gilson Bernini faz parte

de um escritério de samba.

Logo que comecei a compor, comecei a fazer samba-enredo. Além do prazer
indescritivel de ver a Escola desfilando com uma obra que criei, ainda tem o retorno
financeiro, que também ¢é um incentivo, apesar de que poderia ser melhor se as
Escolas ndo ficassem com parte do dinheiro. [...] A Sinopse é importante, porém a
maioria limita os compositores na arte de compor, acho que ndo deveriam criar 0s
setores antes de escolherem o samba, isso acaba engessando um pouco. No meu
caso, leio a sinopse Vvérias vezes, até fazer a interpretacdo do texto na minha mente,
ai vou colocando no papel e criando a melodia simultaneamente, procurando
carnavalizar um pouco a mensagem, é por ai, mas basicamente é buscar a sinopse no
dia da entrega, a inscri¢do e se preparar para 0s gastos ou arrumar patrocinadores.
[...] Cada Escola tem a sua identidade e tem que ser mantida. Um samba que serve
pra Mangueira geralmente ndo serve para outra Escola. Cada Escola tem sua
caracteristica. 1sso tem que ser mantido, alids ninguém consegue mudar é como se
fosse 0 DNA... ninguém muda. [...] Em disputa de samba-enredo, tem que estar
preparado principalmente para perder, porque as injusticas acontecem...

No ano de 2014, Gilson Bernini, em parceria com Igor Leal, participou da disputa para
escolha do samba-enredo da Mangueira para o carnaval de 2015. O dia da escolha era também
o0 dia da feijoada do més. J& durante a tarde, havia um boato na quadra que outro samba
ganharia a disputa. Apesar de ser o samba que melhor se apresentou a noite no ensaio da
quadra, o samba de Gilson Bernini perdeu a disputa. No dia seguinte, 0s autores se
manifestaram na rede social, agradecendo os apoios ea diretoria da Mangueira e convocando a
todos a abracarem o novo hino.

A musica Vida de Compositor, de Wanderley Monteiro, traduz bem o sentimento:

Caiu, meu samba-enredo caiu

Caiu por terra

Meu coracdo, nada de magoa, ressentimento
Tudo em prol da agremiacéo

Linda melodia, linda poesia

N&o achei defeito algum

Mas samba-enredo s6 ganha um
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O samba é um pedaco de nos

Inspirado, feito com amor

Caiu, vou consolar o parceiro

Primeiro vou controlar minha dor, minha dor
Esta é a vida de um compositor

Os ensaios, antes previstos somente para os desfilantes, passaram a atrair turistas,
fomentando outros servigos como a contratacdo de transporte (vans) para os visitantes, guias,
servico de alimentacdo, seguranca, limpeza, manutencdo e apresentacdo artistica com
passistas, ritmistas e cantores.

Quase todas as quadras possuem boutiques para venda de souvenires, como camisetas,
chaveiros, bonés, entre outros itens. Além dessas j& citadas, ha de considerar ainda uma
economia indireta: industria de bebidas, de instrumentos de percusséo e servicos informais. Se
forem considerados os turistas para o desfile, vale lembrar alojamento, alimentacéo,
transporte e o comércio que é beneficiado pela presenca deles. Nesse contexto, também se
inclui a matéria-prima que envolve a pré-producdo do espetaculo carnavalesco: tecidos,
plastico, vidro, couro, madeira e papel.

Tanto para 0s ensaios, quanto para os desfiles, faz-se necessaria uma estrutura de
marketing de divulgacdo que serve para fortalecer a imagem da escola de samba, vender
ingressos e atrair patrocinadores. As Escolas de Samba possuem hoje um servigo de
assessoria de imprensa, além de utilizarem outros veiculos de comunicagdo para o marketing
de seu carnaval, envolvendo emissoras de TV, radios, jornais, revistas e internet.

As Escolas contam com a subvencdo do governo, possuem direitos de transmissdo e
tém o direito a venda de ingressos, CDs de samba-enredo, publicidade, apresentacdes
artisticas em periodos que antecedem o carnaval. Tais recursos, contudo, j& ndo sao
suficientes para cobrirem os custos da producdo desse grandioso espetaculo, envolvendo
agenciamento de patrocinadores. Muitas Escolas, atualmente, selecionam enredo em funcéo
da possibilidade de renderem patrocinios. E sdo dirigidas por mecenas.

Hé& ainda de se pensar a profissionalizacdo do samba; com isso, surgem postos de
trabalhos, que se constituem quesitos de julgamento, como: mestre-sala e porta-bandeira;
comissao de frente; mestre de bateria; dire¢cdo de harmonia; intérprete de samba — posicGes
antigamente ocupadas por pessoas com amor ao Grémio Recreativo, a arte e a paixdo pelo
samba e pelo carnaval. Pessoas de notdrio saber.

Hoje pessoas se especializam visando a ocupacao desses postos. Ao longo dos ultimos
anos tém surgido escolas de samba em outros paises, com atuacdo de alguns sambistas como

mestres em gestéo do carnaval, numa forma de exportacdo de servicos.
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Mas, para se pensar uma cadeia produtiva justa para os cultivadores dessa expresséo
cultural, é preciso pensar na capacitacdo dos seus agentes para gerenciarem e executarem seus
processos, possibilitando a integracdo das comunidades na organizacdo, na participacdo dos
festejos e na economia gerada, proporcionando melhoria na qualidade de vida dos guardides
dessa memoria coletiva, assegurando a manutencdo da riqueza cultural que é o samba
enquanto expresséo cultural do povo brasileiro.

O envio do pedido de reconhecimento do Samba do Rio de Janeiro a Patriménio
Imaterial Cultural reforca, cada vez mais, a necessidade de se trabalhar o empoderamento dos
sambistas em seus territorios, bem como a de fazer conhecer toda a trajetoria do samba, numa
luta pela consciéncia do processo de mudancas e de afirmacéao social.

Os depoimentos de sambistas de diferentes faixas etarias revelaram o mesmo amor, a
mesma dedicacdo, seguidos do sentimento de decepcao pela perda. Ocorre ainda afastamento
dos antigos compositores, fidelizados as suas escolas, e, consequentemente, 0 esquecimento
da contribuicéo deles para o engrandecimento desse estilo musical.

Recorrente em quase todos os depoimentos, estava a forma de iniciacdo, que se dava
pela transmissdo familiar ou pelo contexto social, e o afastamento por desprestigio.

Mas em 2014, dois veteranos sambistas sairam vitoriosos na disputa de samba-enredo
para o carnaval de 2015. Ambos integrantes do Conselho do Samba instituido pelo CCC.

Figura 40: Matéria do Jornal O Globo, sobre dois sambistas veteranos
que venceram disputa de samba enredo, em 04.11.2014.
(Fonte: Acervo CCC)
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5.4 Lugar da tradigéo frente aos usos da cultura x turistificacao da cultura popular

Com as modificagbes impostas na estrutura do samba, outras preocupacfes Sao
reveladas e permanecem ainda sem resposta para o futuro. Tomando a estrutura de uma escola
de samba, destacam-se categorias hierarquizadas por ordem de importancia: compositores,
ritmistas, mestre-sala e porta-bandeira, passistas, baianas, velha-guarda, criancas. A velha-
guarda era o lugar destinado ao antigo compositor, ao velho ritmista e aos componentes que
ndo estavam mais em plena atividade em seu segmento, pela idade e por falta de condigdes
fisicas (ex-porta-bandeira, ex-passista, ex-baiana), que ndo perderam o vinculo com a
comunidade e que foram avaliados por sua contribuicdo ao samba. Os mestres, velhos
sambistas, eram figuras importantes na transmissdo e na manutencdo das tradicdes,
compondo, dangando, cantando. Entretanto, sua importancia diminui na conducgdo das
OrganizacBes Sociais (Escolas de Samba), que hoje sdo lideradas por pessoas cujos papeéis
estdo distantes do compromisso com esses homens ou com o legado cultural deixado pelos
que construiram a historia.

A parte da velha-guarda, considerada um segmento na estrutura organizacional, em
contrapartida ao outro grupo chamado “velha-guarda show”, integra um corpo artisticoe faz
usos da cultura como mercado, mas é tambem um bom exemplo que é possivel fazer circular
um patrimdnio sem a perda de valores. Na maioria dos casos, 0s que conseguem colocar-se no
mercado sdo agenciados por um produtor, numa relacéo de confianca e escolha do grupo.

Em agosto de 2014, o CCC foi procurado pelo produtor cultural da velha-guarda show
da Mangueira, um grupo musical, criado em 1988, e, portanto, existente ha vinte e seis anos.
Segundo seus integrantes, o grupo foi recentemente proibido de apresentar-se, pelo atual
presidente de Mangueira, Francisco Carvalho. Sdo pessoas que ja tiveram forte atuacdo na
Escola de Samba, oriundas de diversos segmentos, a ponto de integrarem o grupo de
Baluartes®. Algumas precisaram recorrer & justica para garantirem o direito de apresentacéo,
pois o presidente “se acha no direito de proibir, uma vez que ndo exerce controle sobre as

apresentacdes do grupo que leva o nome da Escola”.

81 Ser BALUARTE da Escola, de acordo com o Estatuto da Estac&o Primeira de Mangueira, artigo 11, pagina 4,
€ uma categoria especial de socios, em nimero de 22 (vinte e dois) membros. Somente em caso de vacancia da
cadeira por falecimento havera a indicacéo de novo BALUARTE, sendo necessario que o postulante a vaga
seja indicado por pelo menos um dos BALUARTES e tenha, no momento da indicagéo, idade minima de 70
anos (setenta) anos e relevantes servigos prestados.
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Vale observar que esse mesmo presidente cunhou para si 0 nome de Chiquinho da
Mangueira, tendo sido eleito deputado estadual. Sua plataforma politica era o trabalho
desportivo desenvolvido junto a comunidade da Mangueira.

A ala de velha-guarda, segundo alguns sambistas, com o passar do tempo, tornou-se
“deposito de velho”: “Ta ruim do pé, tem artrose, N30 consegue andar, t& com pressao alta,
ndo consegue vestir mais fantasia que hoje em dia sdo pesadas e grandes? Manda pra velha-
guarda”.

Ser membro da velha-guarda, o0 que antes representava lugar de prestigio no grupo,
tornou-se um lugar de desprestigio, 0 que comega a preocupar 0s novos sambistas, como

expressa Cassio Dias®, passista da Escola de Samba Beija-Flor de Nil6polis:

Tenho 24 anos, e a validade de um passista vem através da idade; infelizmente, o
tempo passa e envelhecemos. A velocidade dos passos passa a hdo ser a mesma e,
em alguns passos da danca, a velocidade é fundamental. Meu temor é ndo ser
aproveitado dentro da minha escola e ndo ter um reconhecimento e continuidades
desses anos todos de trabalho [...] Minha entrada ho mundo do samba foi influéncia
do meu pai: Antbnio José dos Santos, que é socio remido do Académico do
Salgueiro. Sabendo que meu sonho era sair na Beija-Flor, me inscreveu em um teste
para passista. Neste mesmo ano, eu ganhei o Estandarte de Ouro de Melhor passista.
Desde entdo, nunca mais sai em outra escola, a ndo ser na Beija-Flor [...] Ser
sambista € amar um pavilhdo, e sua comunidade. Sem saber de onde veio tanto
amor! E aguardar um ano inteiro o dia da festa, para poder estar junto daqueles que
se ama, defendendo as cores da sua escola. E ter um surdo de marcagéo tocando na
batida do seu coragdo. E é sonhar que, mesmo na sua passagem para um plano
melhor, a sua escola estard juntinho com vocé. Mesmo que seja no caixdo,
representado pela bandeira do seu pavilhdo. Isto é ser sambista! [...JEstou 1°
Passista da Escola, venho destacado a frente de uma alegoria. Acho que ainda tenho
muito a fornecer de conhecimento e habilidades ndo s6 como passista para a minha
escola, mas para 0 mundo do samba de forma geral. Entretanto, gostaria realmente
de expandir minhas fronteiras no carnaval, tenho como desejo participar mais
ativamente na administracdo da festa. Pois, além de analista de sistemas, sou mestre
em gestdo estratégica de neg6cios e, a cada dia, observo que o carnaval ainda tem
muito a crescer como espetaculo, e as escolas como organiza¢des empresariais. Mas,
se for pensar somente na minha escola, gostaria que a Beija-Flor passasse a colocar
as verdadeiras pessoas que fizeram a sua histéria como baluartes. Meu sonho é um
dia me tornar um baluarte da deusa da passarela.

A paixdo e a dedicacdo sdo as mesmas dos velhos sambistas quando tinham a sua
idade, mas o desfecho ja é motivo de preocupacdo. Um dos fatores atribuidos a esse novo
comportamento esta no fato de o samba néo ser controlado pelos sambistas, 0 que ndo € uma
modificacdo “natural”. Outro fator relevante ¢ a forma de acesso a essas categorias ou

segmentos — em Vvarios depoimentos, os sambistas relatam, de forma saudosista, seu ingresso

82 Cassio Dias é formado em Analista de Sistemas, trabalha no Centro de Tecnologia da Informagéo e
Comunicacéo do Estado do Rio de Janeiro (PRODERJ), concursado. Trabalha ainda como coordenador do
Curso de Sistemas de Informag&o da Faculdade Mercirio na Pavuna e como Professor dos Cursos de MBA em
Gestdo de Pessoas da Faculdade Estacio de Sa. Entrevista concedida a Nogueira, em 24.10.2014.
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ou aceite em determinado segmento pelo responsavel pelo grupo. Em depoimento concedido
ao Centro Cultural Cartola, em 25.04.2009, o compositor Tantinho, descreve como foi seu a

acesso a ala de compositores da Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira:

Entrei na ala de compositores em 59, eu tinha treze anos. Eu fiz um samba 1a no
morro para uma namoradinha que eu tinha 4. Ai, a Neuma escutou o samba e
mandou eu cantar pra ela. Eu cantei. Nem sei mais, ndo manda eu cantar, que eu ndo
sei, eu tinha treze anos. Ai, a Neuma falou com o Cartola que eu estava com um
samba e que eu queria que ele visse. Era mentira, eu nao falei nada. Ela mostrou pro
Cartola e ele falou: ‘T4 compondo melhor que muito compositor velho que tem ai.
Pode entrar na ala, vai pra ala de compositores’. [...] Nos anos 60, ainda adolescente,
estava na ala de compositores compondo samba de terreiro. Para 0 compositor, o
meio de ano era praticamente obrigatdrio, todo ano tinha uma remessa de sambas
novos. Todo ano, por melhor que ele fosse, gravasse, ele fazia um novo no ano
seguinte. Entdo, o teste pra ala de compositores era um samba de terreiro. Nao tinha
esse negocio de samba-enredo ndo, o cara tinha de apresentar um samba de terreiro.
E houve épocas em que o cara tinha de fazer na hora. O Cartola, de vez em quando,
tirava um dia pra ficar sentado olhando os caras fazerem samba. Aprovava ou
reprovava. O processo pra gente era uma coisa normal, porque era lancar um samba.
Todo ano o compositor tinha que lancar um samba de terreiro. E, as vezes, ele até
tinha dois sambas bons, cantava um na quadra, ficava cantando outro pelas ruas e s6
pegava as vezes dois sambas do mesmo compositor. Porque era uma coisa normal. E
compositor? Todo ano eles sabiam que tinham de fazer um samba de terreiro pra
escola.

Lopes (1981), em sua obra O samba na realidade, afirma que a ascensdo social do
sambista ocorreu em virtude de um crescimento da representatividade das escolas de samba
dentro do contexto da sociedade brasileira. De objeto de discriminago, de coisa de “negros” e
“marginais”, elas passaram — enquanto instituicbes — a ser, primeiro, aceitas, depois
admiradas e paternalizadas e, agora, até cortejadas, dominadas. A esse prestigio, entretanto,
ndo correspondeu a concretizacdo do velho sonho do sambista e do negro, em especial. Fruto
da mistura de manifestagdes populares e reflexo de todo o dilema cultural brasileiro, as
escolas de samba sempre foram, para a maioria negra e pobre de seus componentes, um
sonhado veiculo de promocéo e aceitacdo social.

Conforme teoriza o antropdélogo José Savio Leopoldi, por se incluirem, de modo geral,
nas camadas mais baixas da sociedade — em func¢do do nivel de instrucdo, do tipo de ocupacédo
que exercem e da renda que auferem —, 0s sambistas sempre tiveram o samba como algo que
Ihes fosse possibilitar, pelo menos, serem vistos; como algo que funcionasse como uma
abertura para outra condicdo social que seria impossivel atingir de outra maneira (LOPES,
1981).

Mas esse sonho, pelo menos até agora, nunca se realizou. “Bem-vistas”, as escolas de
samba se tomaram fator gerador de desagregacao. E, pela aceitagdo conseguida e pela corte

que lhes fazem hoje gentes e instituicbes de esferas cada vez mais amplas, elas chegaram a
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“dimensdo de um verdadeiro simbolo nacional”. Tudo isto, entretanto, fez com que os
verdadeiros sambistas, principalmente 0s veteranos e 0s mais conscientes do processo,
ficassem marginalizados, na medida em que buscam nas escolas ‘“significados sociais e
culturais”, que elas s6 ofereciam quando eram realmente “expressao inconfundivel do mundo
do samba”.

Uma vez que se tornaram bem de consumo, o ideal realmente seria que as escolas de
samba fossem o canal por meio do qual os sambistas pudessem, decentemente
profissionalizados, ascender social e economicamente. Mas a profissionalizacdo completa e
decente é por certo impossivel dentro de um universo de mais de cento e vinte mil pessoas
que ndo detém as rédeas do poder dentro de suas escolas, nem sdo donas dos meios de
producdo. A representatividade que as escolas adquiriram correspondeu uma infiltracdo de
gente de outra cultura, supostamente letrada, estranha ao mundo do samba. E, por forca dessa
infiltracdo, foi sendo tirada do verdadeiro sambista a possibilidade de, enquanto sambista,
orientar seu proprio destino em diregdo a um crescimento dentro da sociedade (LOPES,
1981).

Figura 41: Clatudia Leite, cantora de Ax¢, rainha de bateria da Escola
de Samba Indepente de Padre Miguel. (fonte:
http//mafiadacl.blogspot.com.br/2014 09 01 archiv
e.html) acesso em 30 de dezembro de 2014.

4

Um exemplo de turistificacdo é o convite feito, para o Carnaval de 2015, a uma
famosa cantora de Axe, Claudia Leite, baiana, para sair ndo como destaque, mas como rainha
de bateria da Escola de Samba Mocidade Independente de Padre Miguel.

As rainhas de bateria ndo contam pontos, mas podem atrair midia e, por vezes,

dinheiro, pois algumas pagam para ter alguns minutos de celebridade. Muitas dessas artistas
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sd0 mais prestigiadas pelas midias que os préprios sambistas, como relatou, em seu
depoimento para o CCC, o compositor da Escola de Samba Império Serrano, Aluizio

Machado, em 18.04.2009, um dos autores do samba enredo no ano de 1996,

Nao tem muito tempo ndo, foi no ano em que eu ganhei com “Eu me embalei pra te
embalar, no balancé balancear”, enredo “Veras que um filho teu ndo foge a luta”, do
Betinho. N6s estamos ali na entrada da passarela, onde tem um portdo ja la dentro,
com um cameraman da Globo que me viu, e ele me conhece, mora ali em
Jacarepagua. Chamou a repérter: “Entrevista o autor do samba, o Aluizio Machado
ta ali”. Ai, ela, com essa pomba desse negdcio ai, esse microfone ai, fala com um
diretor que fica numa cabine:

- Estamos aqui com o autor do samba-enredo. Vamos fazer uma entrevista com ele?

E o diretor diz pra ela que ndo, que o tempo do Império ja havia sido gasto com
Suzana Werner. O que € isso?! Ai... Ndo me leve a mal, né? Ela ndo sabe nem onde
é a quadra do Império Serrano, entendeu?

Por tudo que vem ocorrendo, 0 proprio prestigio das escolas como manifestacdo
artistica estd ameacado; a cada carnaval, passistas, figurinos, sambas-enredo, pela repeticéo e
pela imitacdo servil, muitas vezes fora da realidade do samba, vdo ficando mondtonos e
desvalorizados. E, em termos econémicos e sociais, 0s casos de ascensdo que elas por acaso
propiciaram foram casos puramente isolados, que néo refletem a situagéo geral.

Diante das inevitaveis transformacdes, haveria outro caminho? E preciso, sem duvida,
pensar uma saida que atenda as aspiracbes dos sambistas de raiz, envolvidos com a
comunidade que representa e com a Escola de que é representante. E tempo de as Escolas
repensarem seu modo de agir e voltarem a praticar a politica de reconhecimento dos seus
talentos, isto €, empreenderem um investimento na cultura que as permeia. E algumas
pequenas medidas poderiam ser tomadas: destinar lugares especiais a eles, tanto nos ensaios
quanto nos desfiles. E valorizar a voz dos sambistas. E convém lembrar que, segundo Bakhtin

(1987), o carnaval “¢ um espaco privilegiado para a celebragdo das origens”.
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Figura 42: Grupo de pesquisadores do samba — Luiz Antdnio
Simas, Marilia Trindade Barboza, Luis Carlos Magalhdes ¢ Helena
Theodoro, na Portela. Foto: Divulgacao /Y gor Lioi.

O investimento nos Departamentos de Culturais também foi abordado pelo jornalista
Leonardo Bruno, em reportagem no site do Jornal Extra, intitulada “Chegou a hora dessa

gente cultural mostrar o seu valor”, publicada em 10 de novembro de 2014.

No sdbado passado estive presente ao encontro de departamentos culturais realizado
na quadra da Portela. Foi uma tarde/noite muito interessante para os amantes do
carnaval, pela qualidade das discussbes (uma das mesas contou com Helena
Theodoro, Marilia Trindade Barboza e Luiz Ant6nio Simas, sé gente do mais alto
gabarito). Alias, vale um paréntese aqui para elogiar a gestdo do Departamento
Cultural da Portela, capitaneado por Luis Carlos Magalhdes, que vem realizando
encontros como esse, além de exposic¢des, rodas de samba e outras atividades que
mantém pulsando a cultura portelense.

Os debates foram produtivos, com exposi¢des dos departamentos de varias escolas,
mas gosto sempre quando estas mesas-redondas geram ag¢des para o futuro, quando
saimos de 14 com um ‘dever de casa’. E vem dai minha contribui¢do para o debate.
Os departamentos culturais estdo se consolidando em boa parte das escolas e ja
trabalham na reconstituicdo dessa memoria.

Mas acabam participando pouco do dia-a-dia das escolas e tendo pouca voz ativa
dentro de cada agremiagéo. E claro que movimentos isolados acontecem, e ouvimos
alguns deles neste encontro: no Salgueiro, o departamento ajudou na elaboracdo de
varios enredos; na Viradouro, participou de decisdes relativas ao carnaval; na
Portela, trabalha muito proximo da direcdo de carnaval.

Mas esta ndo é a regra — e a maioria dos departamentos culturais tem parco
reconhecimento interno e pouca voz ativa nas agremiagdes. Portanto, o proximo
passo é ganhar forca dentro de cada escola. Os departamentos devem mostrar que
sdo relevantes e que é a cultura quem manda nessa brincadeira — afinal de contas, as
escolas de samba, acima de tudo, sdo manifestagGes culturais.

E claro que ndo é tarefa facil. E, em alguns casos, provavelmente nunca tera
resultado satisfatério. Mas é hora de ir comendo pelas beiradas, fazendo algumas
tentativas. O trabalho é arduo e de longo prazo, mas pode gerar bons frutos. Os
Culturais tém que se aproximar dos demais departamentos das escolas. Os primeiros
a serem ‘conquistados’ sdo baianas e Velhas-Guardas, também guardides da
memoria, que mais facilmente se envolverdo com a ‘causa’. Depois, ¢ hora de estar
junto de compositores, destaques, passistas, mestre-sala e porta-bandeira, cantores,
comunidade. O departamento cultural tem que se fazer presente, se fazer importante,
mostrar sua cara, suas realizacfes. Pode ser ele o elemento catalizador dos
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componentes daquela escola, aquele que retine os apaixonados pela agremiagdo em
torno de sua paix&o.

E hora de realizar festivais de samba de terreiro, abrir exposicdes, promover
palestras, homenagear seus grandes nomes. E hora de os departamentos interferirem
nos ensaios, estimulando que sejam cantados os grandes classicos das escolas. Sdo
eles os guardibes da histéria da escola, e devem zelar por isso a todo momento: se
preocupando com o lugar onde a Velha-Guarda vai desfilar, se as baianas vestirdo
fantasias muito pesadas, se a bateria vai mudar sua forma de tocar, se as
caracteristicas da escola serdo maculadas em qualquer nivel.

Para conseguir realizar essa tarefa hercllea (quem disse que seria simples?), repito, é
preciso ganhar respeito dentro das escolas. As diretorias devem ver a forca desses
departamentos com a comunidade, e esse ¢ um trabalho de formiguinha. E raro ver,
por exemplo, a presenga de presidentes de escolas em atividades culturais —
Serginho Procopio foi uma grata excecéo, abrindo o encontro de sabado na Portela.
O EXTRA ja realizou trés vezes o Carnaval Historico, projeto eminentemente
cultural, e poucos foram os presidentes que estiveram por la. Na entrega do
Estandarte de Ouro, vemos os presidentes que véo subir ao palco, mas os demais
raramente se dignam a prestigiar seus artistas. Em seminarios, debates, langamentos
de livro, exposicoes: os presidentes, infelizmente, séo presencas raras.

Vamos trazé-los para estes momentos. Vamos mostrar que a grande forca que as
escolas tém esta em sua atividade cultural. E claro que este texto enveredou por um
caminho meio utopico. Mas, no fundo, eu acho que... nem tanto! Se esse movimento
for a bandeira de todos os departamentos culturais — que agora me parecem mais
organizados e coordenados —, as sementes serdo plantadas aqui, ali, acola. Alguns
deles podem ndo ter sucesso algum, outros pouco evoluirem. Mas tenho certeza de
que parte deles vai alcangar seu objetivo. E quem tem a ganhar com isso € o préprio
carnaval.

PS. Sempre tive em alta conta a importancia dos departamentos culturais nas escolas
de samba, mas foi a partir de experiéncias pessoais que tive a dimensdo de suas
possibilidades de contribui¢do para a nossa cultura. Ao escrever meu livro sobre o
Salgueiro ("Explode, coragdo — Historias sobre o Salgueiro"), tive a colaboracdo
fantéstica do departamento cultural da escola. Da mesma forma, o departamento da
Vila foi importantissimo esse ano, enquanto escrevia o livro sobre a branco e azul
(que sera lancado em breve). Ainda cito o Centro Cultural Cartola, como guardido
da meméria do samba, também de grande valia em MINHAS PESQUISAS (grifo do
autor).

PS2. Ao reler este texto, vi que usei 17 vezes a(s) palavra(s) ‘cultura/cultural’. Por
deformacgdo profissional, ia substituir algumas delas, para evitar a repeticdo
excessiva. Mas depois desisti. Afinal, desde quando cultura demais é ruim?®

Pela leitura da Segunda consideragdo intempestiva, de Friedrich Nietzsche (2003),
pode-se inferir que “a utilidade e a desvantagem da historia para a vida” estdo em seu
potencial de inspiracdo, isto é, de promocdo de mudancas de comportamento num presente
(que possivelmente repercutirdo num futuro), sempre a partir do exemplo dos grandes
“homens de agdo” do passado, porque “aquilo que uma vez conseguiu expandir e preencher
mais belamente o conceito de ‘homem’ também precisa estar sempre presente para
possibilitar isso” (NIETZSCHE, 2003, p. 18). Para o filésofo, a Historia ndo deve ser apenas

um “monumento” intocavel, nem uma reliquia de “antiquario”; ela deve, sim, ser uma fonte

8 Disponivel em: <http://extra.globo.com/tv-e-lazer/roda-de-samba/chegou-hora-dessa-gente-cultural-mostrar-
seu-valor-14523709.html>. Acesso em: 16/11/2014.


http://extra.globo.com/tv-e-lazer/roda-de-samba/chegou-hora-dessa-gente-cultural-mostrar-seu-valor-14523709.html
http://extra.globo.com/tv-e-lazer/roda-de-samba/chegou-hora-dessa-gente-cultural-mostrar-seu-valor-14523709.html
http://extra.globo.com/tv-e-lazer/roda-de-samba/chegou-hora-dessa-gente-cultural-mostrar-seu-valor-14523709.html
http://extra.globo.com/tv-e-lazer/roda-de-samba/chegou-hora-dessa-gente-cultural-mostrar-seu-valor-14523709.html
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de constante reflexdo “critica”, de busca de parametros e de possibilidades de atuagéo para o
presente.

Na esteira de tais consideracbes, o tambem filosofo e tambem alemdo Walter
Benjamin, em suas Teses sobre o conceito de historia (1987, p. 223), disse que “existe um
encontro secreto, marcado entre as geragdes passadas ¢ a nossa”. A reflexdo de Benjamin
sustenta-se na seguinte premissa — que surge mais explicitamente no livro das Passagens
(2009): a ideia de que o “progresso” nada tem de intrinsecamente linear e benfazejo. Por isso,
em vez de “progresso”, Benjamin prefere a nog¢do de “atualizagdo”, que sugere uma relagdo
dialética e imagética entre passado, presente e futuro.

Para Benjamin, a “reden¢do” das geracdes passadas ¢ uma espécie de decorréncia da
visdo nitzscheana: € necessario voltar ao passado, revisita-lo, buscar nele inspiracdo, ou, em
resumo, ¢ preciso “dar as datas a sua fisionomia” (BENJAMIN, 2009, p. 518).

Esse exercicio dialético de ir e vir, entre passado e presente, é também, de maneira
quase inescapavel, um exercicio politico e ideoldgico.

Diante dessa perspectiva, delineia-se aquela que talvez se possa dizer a principal tese
benjaminiana sobre a historia: “Também os mortos ndo estardo em seguranca se o inimigo [as
classes dominantes] vencer”. Essa é uma expressdo evidente da crenca em gque 0 passado ndo

¢ fato pronto, acabado, mas, sim, algo vivo, movente, e, sobretudo, a espera de “redencao”.
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CONSIDERACOES FINAIS

As rosas ndo falam

Bate outra vez
Com esperangas o meu coragdo

Pois ja vai terminando o verdo,
Enfim

Volto ao jardim

Com a certeza que devo chorar
Pois bem sei que ndo queres voltar
Para mim

Queixo-me as rosas,

Mas que bobagem

As rosas ndo falam
Simplesmente as rosas exalam
O perfume que roubam de ti, ai

Devias vir
Para ver os meus olhos tristonhos
E, quem sabe, sonhavas meus sonhos
Por fim
Cartola

Pétalas da historia

Como parte importante de mim, percorro os dedos pela rosa
emblematica que metaforiza minha existéncia. Cada pétala, com sua
forma, se irmana pouco a pouco as outras pétalas para desabrocharem
em cor. O nome da flor é rosa, a cor da flor € rosa e verde é o caule
que a sustenta. E a mim sustenta...

Cedo aprendi que toda rosa tem espinhos. A perda de meu pai, aos
quatorze anos, alavancou a maturidade em quem ainda era simples
bot&o.

A tristeza foi combustivel para a transformacéo que se deu entre o que
eu era e no que me tornei. A ida para casa de meus avoés, Zica e
Cartola, na Mangueira, acelerou esse processo. Comecei a envolver-
me com a Estagdo, a “primeira” em meus sonhos de menina, onde
encontrei trilhos possiveis para meu destino e de onde debrucei sobre
a paisagem que me seduziu e conduziu.

O cotidiano ndo era favoravel, mas entendi que havia um legado: leve
na poesia e pesado na responsabilidade pelo que representava.

Como nega-lo?
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Com amor, aos vinte anos, assumi um papel dentro da Escola, quando
entendi que, mais do que um grémio recreativo, aquele era um espaco
de luta social.
As desigualdades apresentaram-se a mim com mais veeméncia além-
muros da comunidade, no cotidiano do trabalho, nas dificuldades em
familia.
Na disputa pelo primeiro emprego, sai-me melhor na entrevista, mas
fiquei como segunda opcao, por ser negra... SO fui chamada porque a
primeira contratada estava gravida e, que ironia, la fiquei por quinze
anos, tornando-me a mais respeitada nutricionista da empresa.
No Mestrado, mergulhei na bibliografia sobre o samba e percebi que
fatos narrados por sambistas eram desvirtuados pela viséo de fora para
dentro de alguns pesquisadores: faltava assumir o protagonismo desse
contexto!
Depois, mais desafios a minha espera: assumi a presidéncia do Museu
da Imagem e do Som. Muito se comentou a respeito, gerando
desdobramentos constrangedores. Mas consegui significativa mudanca
na Instituicdo, ao popularizar o acervo e ao gravar depoimentos que
preencheram lacunas da historia musical brasileira.
Junto com meu irmé&o Pedro Paulo, fundei o Centro Cultural Cartola.
Inicialmente, reuniamos amigos numa pequena sala até conquistarmos
um prédio com sete mil metros quadrados.
Convocamos pesquisadores para o “registro como patrimonio
imaterial” do samba pelo IPHAN. Surgiu, entdo, a ideia de criar o
Centro de Referéncia de Documentacdo e Pesquisa do Samba e da
Cultura Afro, para divulgar a contribuicdo da comunidade negra na
construcdo da identidade nacional.
Prémios como “Cultura Viva”, “Asas” ¢ a Mog¢ao da Camara dos
Vereadores foram incentivos a esse trabalho.
Criancas, jovens e adultos frequentam a Orquestra de Violinos,
Oficinas Carnavalescas do Crianca Esperanca/UNESCO e vaérias
modalidades de esportes, projetos com carater identitario, que
expressam meu compromisso com a cultura e direitos sociais.
Multiplicamos oportunidades para que jovens das comunidades saiam
do lugar de figurantes... Essa se tornou a minha misséo de vida.
A menos de um més para o carnaval, o barracdo demanda mais bracos,
pernas, cabecgas para que a Escola brilhe na Avenida. “A Mangueira
me chama, eu vou...” E 14 fui eu! Escrevi este texto cercada por
isopores, plumas e artesdos. Sou da familia verde e rosa e, se temos
raizes comuns como herdeiros dessa tradicdo, também acolhemos 0s
que vém de fora a sombra de nossa frondosa copa.
Minha identidade me  precede: autodeclaro-me  mulher,
intrinsecamente negra, brasileira, sambista.

Nilcemar

Os textos acima abrem esta conclusdo por representarem breve resumo de minha
trajetéria como sujeito atuante na sociedade e como afrodescendente que traz em si as marcas

de uma cultura tracada pela mistura de diferentes caracteristicas.
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E certo que, a par de todas as dificuldades naturais da vida, recebi preciosa heranca: o
legado de Angenor de Oliveira, o Cartola. Esse legado ndo diz respeito apenas as musicas e
historias de meu avd, mas, sobretudo, aquilo que de mais valioso ele me deu: educacao para a
cidadania, introducdo no mundo do samba e a rosa como metafora poética da vida...

Por outro lado, que caminhos tomar diante da necessidade de prosseguir com minhas
pesquisas académicas?

Como se relacionar com 0 meio do samba e com os conhecimentos acumulados sobre
o assunto, sem externar a condi¢ao de “neta de Cartola” e ser assim rotulada? Ao mesmo
tempo, como ndo falar de samba tendo sido, desde o nascimento, uma testemunha da trajetoria
do avb famoso, reconhecido, nacional e internacionalmente, como um dos mais expressivos
sambistas do Brasil?

Afinal: o que € ser neta de Cartola e uma pesquisadora do samba?

E relevante esclarecer que a descricdo do processo de registro do samba carioca como
patriménio cultural do Brasil se d& pelo ponto de vista ndo s6 de uma pesquisadora, mas
também da sambista mangueirense que, desde o berco, conviveu com muitos dos responsaveis
pela formacdo desse patrimdnio e absorveu suas riquezas na origem. Como fundadora do
Centro Cultural Cartola, uma instituicdo que ndo visa ao assistencialismo, mas, sobretudo, a
promogdo das pessoas que a ele recorrem, testemunhei como o samba, como expresséo
musical, foi tomando varias formas e como as Escolas de Samba caminharam para o grande
espetaculo, esquecendo da mdusica, e até a empobrecendo.

Muito do material contido no Centro Cultural Cartola foi doado pela familia do
masico e hoje estd aberto a consulta. O acervo corresponde, em geral, a partituras das
masicas, fotografias publicas e da familia, cartazes, gravacfes, manuscritos, troféus, objetos
pessoais.

N&o ha nesse material algo que possa ser considerado mais valioso, uma vez que
todos, em conjunto, traduzem a trajetéria de vida de Cartola. Para pesquisadores, destacam-se
0S manuscritos; para jovens estudantes, € a historia de vida; para os visitantes, trata-se do
conhecimento do homem na intimidade, das composi¢oes e da sua relacdo com a Mangueira.
E como se quisessem descobrir 0 que fez dele uma referéncia no samba e na vida plblica
nacional.

A administracdo desse patriménio é materialmente feita por doacdes publicas e/ou
privadas, enquanto o servico de preservacdo cabe aos profissionais contratados, sob a

orientagdo de Nogueira. Um dos principais objetivos dessa pesquisa foi investigar o
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protagonismo social no exercicio de difusdo e valoriza¢do da identidade cultural de sambistas,
ndo so por seus detentores, mas também pelos que dela fazem uso.

E inegavel que juntos aos sambistas 0 CCC, tem sua importancia reconhecida. Varias
importantes referéncias do samba fizeram questdo de registrar em seus depoimentos no
Projeto Matrizes do Samba, com mais de 87 depoimentos realizados.

Entre os desafios, falta ainda vencer a invisibilidade imposta por alguns poderes
instituidos, que insistem em nao considerar a possibilidade de os proprios detentores gerirem
seus processos. A partir de 2013, com o apoio da Secretaria Estadual de Cultura, por meio da
Superintendéncia de Museus, o Centro Cultural Cartola assumiu-se como um Museu de

Meméria Social.

Figura 43: O Centro Cultural Cartola como Museu de
Memoria Social.
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Os museus, em geral, sdo lugares onde se guardam historias, sonhos, sentimentos,
culturas — acervos que ganham forma a partir de objetos, sons e imagens que abrigam e que
ligam os tempos passado, presente e futuro.

Iniciadas pela elite culta, que tem criado espacos de memoria para reforcarem e
transmitirem seus valores, as praticas de museu e de patriménio estdo diretamente ligadas ao
século XVIII, tributario da Revolucdo Francesa, quando o conceito de museu, como
instituicdo publica e aberta a construcdo simbélica de Estado-Nacdo, se constituiu a partir de
monumentos ou de fragmentos de patriménios materiais, vistos como marcos historicos que
se prestam as narrativas da historiografia oficial.

No Brasil, a criacdo de um museu tem inicio no século XIX; contudo, s6 houve um
boom na instalacdo de novos museus entre o inicio e o final do século XX, saltando de dez a
doze museus no para mais de trés mil museus. Porém, nenhum deles contemplou a histéria da
escraviddo. O final do seculo XX caracteriza-se por ser momento em que emergem O0S
movimentos sociais — marco de uma nova agenda, que inclui a cobranca pelo direito da

memoria dos excluidos, cuja histéria ficou de fora da oficialmente narrada.

Ja no final da década de 1960, o papel dos museus e dos seus discursos comegaram a
ser questionados. Movimentos em todo o mundo modificaram o cenéario das relacdes
sociais. [...] A Mesa Redonda de Santiago do Chile (1972) discutiu o papel do
museu na América Latina, chegando ao conceito de “Museu Integral”®, & ampliagdo
do conceito de patriménio e a fungdo social dos museus nas transformagdes e no
desenvolvimento humano (IBRAM, 2014. p. 23).

O percurso aponta para uma sociedade em mutacdo permanente, cujas necessidades
hoje vém na direcdo contréria, ou seja, sdo emanadas pela sociedade, principalmente para a
insercdo desses excluidos. A tenséo hoje estd na forma como a sociedade encara a politica de
patriménio, que abarca outras demandas ndo resolvidas por outros setores das politicas
sociais. A falta de celeridade nas respostas aos anseios dessa camada social fez nascerem os
movimentos sociais das comunidades que abrigam os menos favorecidos cuja cultura
ancestral reivindica seu direito @ meméria, como forma de combate a desigualdade social.

O Centro Cultural Cartola nasceu tendo como metaa preservacdo do legado de

Cartola, um lider comunitario da Mangueira, tendo desafios pontuais como: redugdo de

#Museu integral: Os principios que definiram o conceito de Museu Integral séo resultados das discussées da
Mesa Redonda de Santiago do Chile. Eles se referem a uma instituicdo que é parte integrante e atuante da
sociedade, que participa da formacdo de consciéncia das pessoas e grupos, situando suas atividades em quadros
histdricos, sociais, culturais e econdmicos de forma a esclarecer os problemas atuais e contribuir para o
engajamento dos individuos na transformacéao do contexto social que vivem (IBRAM, 2014, p. 23).
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preconceito, promogéo de cidadania, valorizagdo e preservacdo da historia do samba e de seus
principais personagens, reforco da identidade da comunidade onde esta inserido.

Tal plataforma concebe os cidaddos como herdeiros de bens, transmitidos de forma
voluntéria e involuntaria. Pensar memoria e patrimonio é pensar a referéncia cultural de um
povo e a relagdo que une suas diferentes “tribos”. A memoria tanto pode ser escada para
denunciar ou reforcar exclusdo, como também pode também promover inclusdo e ser usada
como forma de poder e de resisténcia.

A ampliacdo da funcdo do Centro Cultural Cartola como museu processou-se para
garantir direitos béasicos, para além da preservacdo de memoria. Pensar preservacao de
memoria é, o tempo todo, um processo de selegdo — atitude que promove esquecimento pelo
gue abandona no processo de escolha. Vale considerar que o conceito de memdria social é
ético e pode ser politico. Nesse aspecto, o Centro Cultural Cartola apresenta-se numa

condicgéo de vanguarda, alinhado com a nova museologia.

Figura 44: O CCC alinhado a nova concepcdo da museologia.
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A redefinicdo do conceito internacional de museu (desde 2007); a chamada nova
museologia preconiza que os museus devem envolver as comunidades a que servem. Sua
funcdo estd para além dos objetos, pois envolve as préticas a eles associadas, ou seja,
precisam de um contexto e das memorias que 0s sujeitos constroem a partir do estimulo

provocado.
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Um museu é uma instituigdo sem fins lucrativos, permanente no servico a sociedade
e no seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire, conserva, pesquisa,
comunica e exibe a heranga tangivel e intangivel da humanidade e de seu ambiente
pelo propésito da educacéo, do estudo e do divertimento® (ICOM, 2007).

Essa visdo, que vem alargar o campo de atuacdo dos museus, é das mais desafiadoras,
uma vez que 0S museus sdo, por natureza, instituicdes com limitados recursos financeiros e
humanos, como as organizac@es do terceiro setor.

O registro de uma pratica social requer tratamento técnico e metodoldgico muito
diferente dos tradicionalmente empregados, exigindo abordagem criativa e inovadora. O
maior desafio esta no envolvimento das comunidades. E justamente nesse ponto que o Centro
Cultural Cartola sai em vantagem e vai, pouco a pouco, consolidando-se como um museu de
vanguarda: estd inserido em uma comunidade, seio da producdo do samba, cuja cultura

predominante atrai pessoas de diferentes grupos sociais.

Figura 45: Tipos de publico do CCC.
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Além do lugar de guarda, o CCC promove ac¢Bes que respondem bem a funcgdo social
de um museu. Desde sua fundacdo, tem conseguido unir pessoas com a formacao técnica
especifica, necessaria ao desenvolvimento das atividades institucionais.

Vale considerar que existem lugares de memoria que se enquadram numa Vvisdo mais

tradicional de museu e que, por esse motivo, ndo buscam uma aproximagdo com o imaterial.

®Tradugdo livre para: “A museum is a non-profit, permanent institution in the service of society and its
development, open to the public, which acquires, conserves, researches, communicates and exhibits the
tangible and intangible heritage of humanity and its environment for the purposes of education, study and
enjoyment”.
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Ja os museus de memoria social, apoiados na trilogia territério/patriménio/comunidade, ficam
mais perto de alcancar esse objetivo.

O Centro Cultural Cartola, no entanto, ndo nasceu com essa perspectiva; ao contrario,
foi pensado nos moldes tradicionais, um lugar de estudo, para abrigar o acervo do compositor
Cartola e de Dona Zica, com a preocupac¢do de reunir documentos e colec¢des sobre a historia
do samba. Contudo, aos poucos, transformou-se em lugar que resgata o passado para fazer
entender o presente. Com isso, promove valores fundamentais de uma tradicdo. Uma
iniciativa que ndo se fixa somente em estudos e em documentos, mas que pde em pratica
acles que visam a salvaguarda do patriménio imaterial e ao desenvolvimento social das
comunidades do samba, principalmente pela garantia de respeito e direitos dentro e fora do
contexto do samba, contribuindo na reducdo da pobreza e violéncia.

Os grupos de sambistas ndo tinham dimensdo da importancia e mesmo do que
significava ser patriménio cultural do Brasil. Hoje, um grande nimero deles comeca a lutar
para que ndo haja o apagamento de memdrias afetivas; entende que o carnaval e os desfiles
das Escolas de Samba — que colocam o patrim6nio em movimento processual — garantiram
visibilidade aos corpos, mas que, no momento atual, o grupo precisa estar fortalecido em suas
matrizes culturais.

E preciso refletir como esses corpos apresentam-se, que lugar estdo ocupando, que
poder de voz eles tém. O aprendizado pode demorar décadas, pode-se estar dez, vinte anos no
samba e ndo conhecer seus fundamentos. Habitos e costumes que nunca fizeram emergir a
necessidade de explicar seus sentimentos e movimentos corporais; afinal é continua a luta
para 0 sambista ndo se deixar engessar em sua criatividade, para saber comunicar-se com 0
mundo e ter coragem de mudar o seu modo de viver, de cantar, de dancar, mesmo submetidos
a agruras e a subversdo. Mas, como na cancao de Nelson Sargento, Samba agoniza, mas nao

morre:

Samba, inocente pé no chdo
A fidalguia do saldo

Te abragou, te envolveu
Mudaram toda a sua estrutura
Te impuseram outra cultura
E vocé nem percebeu

Atualmente, faz-se necessario conhecer a trajetéria do samba e seus aspectos
fundamentais, para que a especularizagdo — a festa como ritual aberto — sirva para mostrar a

sociedades mais amplas os varios aspectos da cultura brasileira.
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Outro papel importante do Museu do Samba é o de catalisador, como um espaco que
sensibiliza para a reflexdo da importancia do patriménio imaterial como um modo de viver de
seus detentores, para a ameaga a que estdo expostas essas expressdes culturais, pela
descaracterizacdo ou pela perda de sua esséncia; dai, a necessidade de atividades envolvendo
documentacao, estudos, exposicOes, educacao patrimonial, seminarios.

A realizacdo, pelo CCC, de seminarios, encontros e debates tonou-se palco de
discussbes importantes para a reflexdo das situacdes dificeis a que tém sido submetidos os
sambistas, com perda de forca em seus ndcleos centrais e lugares de préaticas, como as escolas
de samba.

Exatamente pela perda de espagco de vivéncia, o CCC cumpre um dos mais
importantes papéis, ao efetivar-se como lugar de encontro onde as comunidades do samba
podem exprimir seus anseios, transmitir conhecimento, resgatar praticas, fazer circular a
tradicgéo.

No que tange a Educacdo, o CCC sempre estimulou a participacdo de jovens, seja nas
oficinas oferecidas, seja na mediacdo de visitas as exposicdes, seja na implementacdo de
programas de educacdo patrimonial propriamente dito, ou seja, como um ponto de encontro,
propde ser o local privilegiado desse encontro entre passado e presente. Ali o resgate da
memoria do samba carioca se d& de maneira plena: na reunido e na catalogacdo de
documentos, na tomada de depoimentos, na identificacdo, instituicdo e salvaguarda de
arquivos; enfim, o que pretende, de forma geral, € denunciar e reparar o coeficiente de
barbarie subjacente a boa parte daquilo que comumente se entende por “cultura brasileira”.

E no CCC, portanto, que o sambista, tanto o de primeira hora (da virada dos séculos
XIX e XX) quanto os seus sucessores (imediatos ou de geracGes mais recentes) tém espaco
cativo para manifestar, fazer soar e ecoar sua arte, seu discurso e sua voz. Sem intermediarios,
sem traducdes pretenciosas e preconceituosas. Livre do jugo de atores estranhos ao mundo do
samba — personagens tantas vezes a ele impostos como indispensaveis para a valoracao
positiva dessa manifestacdo artistica e cultural em si mesma tdo rica e original. Essa é, sem
duvida, uma forma de buscar a “redencdo”: reconhecer o protagonismo dos agentes que
deram vida e forma ao género musical mais tipicamente brasileiro. Mas essa é ainda uma
forma parcial.

Na verdade, o Centro Cultural Cartola tenta ir além desse resgate e mira também num
outro alvo. E, nesse gesto, mais do que a atengdo ao compromisso com as ‘“‘geracdes
passadas”, a institui¢do visa a criar um lago duradouro e, ademais, orgulhoso com as geragdes

futuras. Retomando as consideracGes de Nietzsche (2003), o CCC acredita que levar a
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criancas, adolescentes e jovens o conhecimento dos grandes feitos dos “homens de agdo do
samba” (do passado e do presente) ¢ uma estratégia muito produtiva no afd de inspirar e
motivar cidaddaos em formacdo (majoritariamente moradores de comunidades) a também
buscarem exercer o protagonismo das proprias vidas, com coragem e consciéncia de que 0s

desafios a eles impostos agora séo outros, mas nao menos dificeis.

“Tempos idos”, tempos vindos

As peculiaridades da pds-modernidade demandam muita agilidade de quem queira
pensar questdes identitarias e culturais. A globalizagdo politico-econdmica, a rapidez
vertiginosa do fluxo de informacGes, a (aparente) diluicdo das fronteiras geogréficas, o
acirramento das tensdes étnicas, de género de classe e de credo religioso em varias partes do
mundo... tudo isso faz com que dificilmente se possa apelar com sucesso para algum tipo de
essencialismo cultural. Essa é uma temética muito cara para Stuart Hall.

Em seu livro Da diaspora — identidades e mediagées culturais (2013), Hall, apontado
como “pai” dos Estudos Culturais, sintetiza de maneira lapidar algumas searas pelas quais o
CCC tem andado, no constante exercicio dialético de buscar promover o encontro entre

passado, presente e futuro. Diz o sociélogo:

As estratégias culturais capazes de fazer diferenca sdo o que me interessa — aquelas
capazes de efetuar diferencas e de deslocar as disposi¢cdes do poder. Reconhego que
0os espagos “‘conquistados” para a diferenca sdo poucos e dispersos, ¢
cuidadosamente policiados e regulados. Acredito que sejam limitados. Sei que eles
sdo absurdamente subfinanciados, que existe sempre um preco de cooptacdo a ser
pago quando o lado cortante da diferenca e da transgressdo perde o fio na
espetacularizacdo. Eu sei que o que substitui a invisibilidade ¢ uma espécie de
visibilidade cuidadosamente regulada e segregada. Mas simplesmente menospreza-
la, chamando-a de “o mesmo” ndo adianta. Deprecia-la desse modo reflete
meramente 0 modelo deles, nossas identidades no lugar das suas — a que Antonio
Gramsci chamava de cultura como ‘guerra de manobra’ de uma vez por todas,
quando, de fato, o unico jogo corrente que vale a pena jogar € o das ‘guerras de
posicdo’ culturais (HALL, 2013, p.377).

Ora, como o0 samba é uma forma de expressdo originalmente negra (entdo praticado
majoritariamente por gente pobre), as tensfes sociais que desde sempre o cercaram podem ser
entendidas, também e desde sempre, como um prenuncio, a menor da atual condicdo pos-
moderna. Vale lembrar que o povo brasileiro, em fins do século XIX, ja muito miscigenado
com a mistura de indigenas, europeus e africanos, tornou-se ainda mais mestico com a
chegada de grandes contingentes de novos imigrantes europeus (de varias regides da Europa,

ndo s6 mais do leste) e também de asiaticos. Nesse cenario, uma manifestacdo cultural
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originaria dos extratos sociais menos prestigiados teve de conviver, ao longo de sua historia,
com a negacéo, a proibicao, a regulacdo, a cooptagéo e a louvacéo.

Foi nesse espaco nebuloso — muito parecido com o descrito por Hall — que o samba
caminhou. Sabedor de tudo isso, 0 CCC mantém vivo o compromisso de levar a educacao
patrimonial para criancas, adolescentes e jovens, justamente para ndo deixar que o
rompimento do “fio da espetacularizagdo” — a atual banalizacdo do samba, sobretudo devido a
sua manifestacdo mais propagandeada, o desfile das escolas de samba durante o carnaval —

implique, para as novas geraces, a perda do fio da memdria, da tradicao.

Figura 46: Mediagdo na visita de estudantes a Exposicdo
Simplesmente Cartola (Fonte: Acervo CCC)

Como Hall (2013) prega, se ndo € mais possivel, na pés-modernidade tardia, falar-se
em “purismo cultural”, como encarar e vencer o desafio de ligar passado, presente e futuro
numa mesma e Unica logica de reconhecimento e redencéo, inspiracao e libertacdo?

E 0 que o CCC faz, aliando programas de educacdo patrimonial (voltados para a
memoria do samba, numa integracdo presente e passado) e projetos de instrucdo, formacédo e
capacitacdo no formato de escolinhas e de oficinas as mais variadas (artes marciais, musica e
de danca, por exemplo). A exposi¢do “Para ndo perder a memoria: D. Zica 100 anos” e a
“Orquestra de Violinos” talvez sejam os exemplos mais evidentes dessa dupla articulacao.

Hall (2013) observa que a subvencéo para esse tipo de projeto é sempre pouca. Além

disso, a regulacdo ¢ mesmo constante e a luta contra a “invisibilidade” é ardua e desgastante.
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Entretanto, as “guerras de posi¢ao cultural”, como todas as demais guerras, exigem sacrificios
e boas estratégias.

Em dezembro de 2014, o Centro Cultural Cartola conseguiu fechar uma parceria com
a Ford Foundation, voltada para uma nova abordagem estratégica, que inclui toda a parte de
desenvolvimento organizacional (gestdo, governancga), com efeitos sobre marketing, projetos
e mobilizacdo de recursos. Outro grande desafio é a sustentabilidade da instituicdo, uma vez
que a principal fonte de recursos advém de convénios com 6rgdos publicos, mobilizando a
equipe para o cumprimento de normas burocraticas que regulam sua aplicacdo, impedindo
maiores avangos nas acles consideradas urgentes e prioritarias. O crescimento e a
credibilidade do trabalho realizado pelo CCC atrairam também a parceria da Fundacédo
Roberto Marinho, que se mostra disposta a contribuir para que a estrutura fisica do prédio
ganhe a envergadura dos grandes museus do Rio de Janeiro.

O desafio que se apresenta é a reconfiguracdo do desenvolvimento institucional para
ampliacdo, consolidagdo e sustentabilidade. Tudo baseado numa missdo sociocultural.
Diferente do que inicialmente foi pensado, 0 CCC ndo esta vinculado apenas as figuras de
Cartola e da Mangueira; atingiu uma responsabilidade sociocultural e econdmica sobre o
samba carioca e ganhou reconhecimento em vérias esferas, inclusive internacional.

Em 08 de janeiro, o Centro de Documentacdo e Pesquisa do Centro Cultural Cartola
recebeu um e-mail da Coordenadoria Geral de Rela¢Ges Publicas da Presidéncia da Republica,

gue com a seguinte solicitacéo:

Esta Coordenacdo-Geral de Relacdes Publicas da Secretaria de Administracdo da
Secretaria-Geral da Presidéncia da Republica tem como algumas de suas atribuicfes
planejar, coordenar, supervisionar, controlar e executar as atividades de RelagGes
Publicas, propiciando a comunicagdo entre a institui¢do e os seus diversos publicos,
que estejam direta ou indiretamente ligados. Compete, ainda, a COREP coordenar
eventos e exposicdes, bem como, desenvolver e participar de a¢Bes voltadas para a
ambientacdo, integracdo e interagdo dos servidores da Presidéncia, em articulacdo
com as unidades da Secretaria de Administracdo da Secretaria-Geral. Neste
contexto, com o objetivo de valorizar a identidade nacional e promover a integracéo
entre servidores, estagiarios e funciondrios terceirizados da Presidéncia da
Repulblica, a COREP realizara uma homenagem ao grande mestre Cartola, por
ocasido do Carnaval, trazendo conhecimentos sobre a origem e importancia do
samba no carnaval brasileiro e destacando a biografia e influéncia do precursor deste
movimento cultural no Brasil. Para a realizagdo desta homenagem, sera produzido
um painel, com a divulgag8o de imagens e informacGes acima descritas, da biografia
e imagens de Cartola e sua importdncia no movimento cultural do samba no
Carnaval brasileiro, no periodo de 02.02 a 13.02, no corredor térreo dos anexos do
Palacio do Planalto. Ao lado do referido painel, gostariamos de exibir o
documentario Miisica para os Olhos, com legenda em portugués, a todos os
servidores da Casa que transitarem pelo local. Por fim, serd feita uma decoracéo
temética no tunel de ligagdo dos anexos ao Palacio do Planalto, com cartolas e
materiais gréficos, além da divulgacdo de trilha sonora dos maiores sucessos de
Cartola, ao publico transeunte do local, no periodo de 02.02 a 13.02. Cientes da
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importancia do Centro Cultural Cartola no Brasil e, com o objetivo de homenagear o
grande Mestre Cartola, vimos, respeitosamente, por meio deste, solicitar autorizacéo
para reproducdo do documentario Musica para os Olhos € para a divulgacdo sonora
das principais faixas do mestre, no periodo e local acima descritos. De modo a
garantir a melhor divulgacédo de tais informacGes, bem como preservar a imagem do
mestre, solicitamos, ainda, que seja verificada a possibilidade de nos ceder material
digitalizado e material grafico ilustrativo (cartazes, fotos e folders) para que sejam
divulgados com a maior qualidade possivel. Com muito prazer, colocamo-nos a
disposicdo para divulgar, simultaneamente, o relevante trabalho realizado pelo
Centro Cultural Cartola em prol da dignidade dos individuos menos favorecidos e
pelo imensurdvel resgate cultural da memoria e origem do povo brasileiro na busca
da valorizacdo da identidade nacional.

Desde o inicio desta pesquisa, busquei pautar meu trabalho ndo apenas na reflexao

teorica. Tive de comecar, inclusive, pela ordenacdo das datas e dos documentos pertencentes

aos arquivos do CCC, como comprovado na cronologia organizada para fins de imprimir

sequenciamento as ideias (Cf. APENDICE). Por outras vezes, fiz e refiz analises dos papéis

dos agentes do samba como articuladores sociopoliticos, como uma insider do mundo do

samba; por outras, ousei privilegiar tradicGes, que sempre foram marginalizadas pelas

instituicbes socialmente valorizadas. Enfim, tentei demonstrar a forma como detentores

sustentam suas tradicbes e podem manter-se conectados com a prépria historia, a fim de

garantirem direitos fundamentais.

Essa ndo é uma pesquisa fechada, ja que os caminhos trilhados pelo CCC permanecem

em constante evolucdo, sempre com novos desafios a serem alcangados. Mas, se ha limites,

também as possibilidades de realizacdo estdo presentes.

Quadro 05: Desafios, limites e possibilidades do CCC.

Desafios Limites Possibilidades

Mobilizag&o e articulagdo dos | Representagdes sociais e Dialogos com o poder publico.

detentores geogréaficas Organizag0es representativas.

Aumento da participacao das Descontinuidade Editais das diferentes esferas

esferas publicas. administrativa. fomentarem modelos de acoes
Compreensdo da politica de para implementacéo e
patriménio com diferentes continuidade do plano de
olhares. salvaguarda.

Fortalecimento da autonomia Falta de legitimidade nas Visibilidade das liderancgas por

dos detentores representacoes. meio de prémios

Potencializa¢do do CCC
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Devo confessar que algo da ordem do indizivel move minhas conquistas: o exemplo
de amor que recebi dos meus pais e avos.

Para fazer-me compreender, narro pequena histéria da vida em familia. Nasci no bergo
do samba, acompanhei o trabalho e o amor que minha familia dedicou a uma organizacéo
social. Tive uma avé que partilhou tudo que a vida Ihe ofereceu; seu amor a Mangueira era
incondicional. Meu av0 fez de mim, como se diz na linguagem do morro, uma mulher
“letrada”; deu-me condicdes de formacdo superior, que me permitiu ocupar espacos
jamais alcancado antes na familia.

Tornei-me uma profissional respeitada, mas, acima de tudo, tenho consciéncia de que
recebi, como heranca familiar, uma joia que ndo tem preco: o privilégio de ter convivido com
pessoas tao especiais como Cartola e Zica, que me ensinaram a importancia do legado cultural
gue deixaram para o Rio de Janeiro e para o Brasil.

Cresci cercada de simbolos, mitos, ritos e ideologias, além da responsabilidade natural
de ser depositaria de uma das mais importantes tradicdes da cultura popular
brasileira. Afirmar que o Centro Cultural Cartola ndo foi uma utopia é, neste momento de
conclusdo de etapas, uma realidade. Esse fato também me fez ver que nao estou mais sozinha
a lutar pela valorizagéo dos sujeitos que construiram e mantém essa historia.

Por isso, mergulhar em tdo rico universo permitiu-me chegar a esse dia de Graca, pelo

qual agradeco, em parte, com o samba do mestre Candeia:

Negro acorda, é hora de acordar

N&o negue a raca

Torne toda manha dia de graca

Negro ndo humilhe nem se humilhe a ninguém
Todas as racas ja foram escravas também

E deixe de ser rei s6 na folia

E faca de sua Maria uma rainha de todos os dias
E cante samba na universidade

E vera que seu filho sera

Principe de verdade

Al entdo, jamais tu voltaras ao barracdo
(Candeia, Dia de Graca)®®

8 Antonio Candeia Filho, Candeia (1935-1978), compositor Portelense, fundador do Grémio Recreativo de Arte
Negra e Escola de Samba Quilombo.
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APENDICE - Cronologia contexto scio-politico-cultural do samba, do carnaval e do Centro
Cultural Cartola

1903

Pereira Passos empreende ampla reforma no Rio de Janeiro, a capital federal. O conjunto de
obras empreendido pelo prefeito do Rio de Janeiro, Pereira Passos, conhecido como “Bota
Abaixo!” e “Rio Civiliza-se”.

1908

Nasce no Catete, na Rua Ferreira Viana, nimero 9, Angenor de Oliveira, terceiro filho de
Sebastido Joaquim de Oliveira e Aida Gomes de Oliveira, que mais tarde passaria a ser
conhecido como Cartola.

1914

Eclode a | Guerra Mundial.

1916

Ocorre, por problemas financeiros, a mudanca da familia Oliveira do Catete indo residir na rua
das Laranjeiras, numero 285, em vila construida para residéncia de operarios da Fabrica de
Tecidos Alianga.

1917

O samba "Pelo telefone" é gravado de autoria de Ernesto Joaquim Maria dos Santos, o Donga
e Mauro de Almeida.

1918

Fim da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), com a derrota da Alemanha e seus aliados.
Apos o término da guerra, o pais enfrenta dificuldades econémicas, ocasionadas pela crise da
borracha, do café e do cacau.

1919

Ocorre a mudanca da familia de Cartola para Mangueira ap6s a morte de seu avo.

1922

E realizada no Rio de Janeiro uma grande Exposicdo Internacional comemorativa ao
Centenario da Independéncia. Em S&o Paulo, realiza-se no Teatro Municipal a “Semana de
Arte Moderna”, representando uma significativa tentativa de criar uma “Cultura Nacional”.

O discurso do presidente Epitacio Pessoa em comemoragdo ao Centenario da Independéncia
marca primeira transmissao radiofonica do pais.

1923
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Criada a primeira radio do pais, a R&dio Sociedade do Rio de Janeiro, por iniciativa do
antropologo Roquete Pinto e do cientista Henrique Morize.

1925

Cartola funda, ao lado de Carlos Cachaca, o Bloco dos Arengueiros.

1926

E inaugurada a Radio Mayrink e Veiga.

1927

E inaugurada a radio educadora.

1928

Fundada a escola de samba Deixa Falar, por Ismael Silva, a partir da reunido de blocos do
Estécio.
Tem inicio o mercado de disco. A Casa Edson, de propriedade da Odeon, institui-se a
primeira gravadora. Neste ano sdo inauguradas a Parlophon, também da Odeon, e a Columbia.
Chico Porrdo, Pedro Caim, Abelardo Bolinha, Saturnino Gongalves, Zé Espinguela,
Marcelino e Cartola fundam a Estacdo Primeira de Mangueira. As cores verde e rosa e 0 nome
da escola sdo escolhidos por Cartola.

1929

Inauguram-se novas gravadoras — € a vez da Brunswick e da RCA.

O cantor Mario Reis compra os direitos de Que Infeliz Sorte, primeiro samba vendido por
Cartola, gravado por Francisco Alves.

1930

A revolugdo de 30 pde fim a Republica Velha e d& inicio a Era Vargas. Apoiado pelas classes
médias urbanas e liderangas politicas excluidas da “politica do café com leite” — que havia
vigorado até 1930 no pais, alternando no poder as oligarquias agrarias de Sdo Paulo e de
Minas Gerais, 0 movimento de 30 promove uma ruptura definitiva na historia brasileira:
depbe Washington Luis da Presidéncia da Republica e conduz ao cargo o gaicho Getulio
Vargas, criando novas bases para o processo de industrializagdo no Brasil. Com o ambiente
Getulista, tem inicio o periodo de ouro do samba.

1932

O governo amplia sua area de atuacdo a recém-surgida esfera das comunicag6es de massa. A
propriedade de estacOes de radio passa a depender do governo. O radio transforma-se, entdo,
num elemento fundamental para a divulgacdo da mdsica popular brasileira.

Fundag&o da Radio Tupi.
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O primeiro desfile oficial de escolas de samba do Rio de Janeiro, na praga Onze, é promovido
pelo Jornal Sportivo. A Mangueira € a vencedora, com o samba "A floresta".
A primeira escola de samba do Brasil, a Deixa Falar, encerra suas atividades.

1933

Francisco Alves negocia com Cartola os direitos de Divina Dama, Qual foi o Mal que eu te fiz
e Ndo Faz Amor.

1934

E fundada a Uni&o das Escolas de Samba e do ano seguinte em diante comecam as subvencoes
da Prefeitura do Distrito Federal, a frente da qual encontrava-se Pedro Ernesto.

1935

Ocorre a oficializacao das escolas de samba. O desfile das Escolas de Samba é incluido no
calendario turistico da cidade do Rio de Janeiro.

1936

Inauguracdo da Radio Nacional. A criacdo da Radio Nacional vai possibilitar a divulgacdo do
samba carioca por todo o pais.

Proposta de implantacdo de politica de preservacdo do patrimdnio cultural brasileiro,
elaborada por Mario de Andrade a pedido de Gustavo Capanema, entdo Ministro da Educacéo
e Salde Publica.

1937

Inicio do Estado Novo (1937-1945). Num contexto de grande agitacdo politica, e sob pretexto
de proteger a nacdo contra a guerra civil, Getulio Vargas instaura o Estado Novo. Serdo oito
anos de governo marcados pela exaltacdo ao nacionalismo.

Cartola vence o concurso Cidaddo-samba, patrocinado pelo matutino 4 Patria.

Criacdo do Servico do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional - SPHAN, primeira
instituicdo do governo federal voltada para a protecdo do patriménio cultural do pais cuja
atuacdo foi regulamentada pelo Decreto-lei n° 25, de 30 de novembro de 1937.

1939

Inicio da Segunda Guerra Mundial. (1939-1945).

Ao lado de Carlos Cachaga e de Aluizio Dias, Cartola funda a Ala de Compositores da
Mangueira.

1940

Convidado por Villa-Lobos, Cartola participa, a bordo do navio Uruguai, da gravagédo do LP
Columbia Presents-Native Brazilian. Comandado pelo maestro Leopold Stokowski. O evento

contou ainda com a presenca de Heitor dos Prazeres, Donga, Jodo de Baiana, Pixinguinha, Zé
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Espinguela, entre outros. O maestro Leopold Stokowski deseja estudar os expoentes da cultura
popular brasileira.
1941
Cartola com Paulo da Portela cria o programa 4 Voz do Morro, na Radio Cruzeiro do Sul.
Apresenta-se ao lado de outros sambistas em diversas emissoras.
1944
Surge a Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Escritores da Musica - SBACEM,
da qual Ary Barroso foi o primeiro presidente.
Inauguracdo da Av. Presidente Vargas.
1945
Término da Segunda Guerra Mundial (1939-1945).
1946
Cartola adoece. Vitima de meningite, comeca a viver a pior fase de sua vida.
O desfile das escolas de samba do Rio passa a ser realizado na av. Presidente Vargas.
Criacdo do Instituto Brasileiro para Educacdo, Ciéncia e Cultura, seguindo recomendacdo da
recém-criada Organizacdo das Nacdes Unidas para a Educacdo, Ciéncia e Cultura — Unesco.
1947
A Mangueira classifica-se em segundo lugar com o samba-enredo "Brasil, ciéncia e arte",
uma parceria de Carlos Cachaca e Cartola.
Criacdo da Comissdo Nacional de Folclore, ponto de partida do fomento ao estudo e apoio as
manifestacdes culturais populares do pais.
1948
A Mangueira classifica-se em quarto lugar com um samba de Cartola feito em parceria com
Carlos Cachaca, "Vale do Sdo Francisco”. No ano seguinte o compositor abandona a
Mangueira.
1949
Primeira transmissao do carnaval pela Radio Continental.
1951
Segunda presidéncia de Getulio Vargas (1951-1954)
1952
O inicio do romance de Cartola com Dona Zica marca, também, seu retorno para o morro da

Mangueira.
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1958

Instalacdo da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, vinculada ao Ministério da
Educacéo e Cultura.

1959

Sergio Porto, o Stanislaw Ponte Preta, encontra Cartola lavando carros em Ipanema. O
jornalista é responsavel pelo seu reingresso no meio musical. Feitas ou refeitas algumas
relaces, Cartola obtém emprego no jornal Didrio Carioca e, por fim, torna-se funcionario
publico.

1961

Surge o CPC — Centro Popular de Cultura.

1963

Na Rua da Carioca ao lado de Eugénio Agostini e mais trés socios, Cartola e Zica inauguram o
restaurante Zicartola. O local torna-se ponto de encontro de estudantes da classe média,
artistas, velhos e novos sambistas.

1964

Cartola casa-se com Zica, na igreja Nossa Senhora da Gléria.

Cartola realiza cirurgia plastica no nariz para corrigir deformidade (rinofima) adquirida na
Policlinica Geral do Rio de Janeiro.

1965

A TV Excelsior organiza o primeiro Festival da Musica Popular Brasileira.

Da sociedade inicial, a empresa Zicartola, passa a ser apenas de Zica e de Alcides de Souza,
que, em maio de 65, passa suas cotas. Zica e Cartola tornam-se 0s Unicos donos.
Despreparados para administrar o local, passam o ponto para Jackson do Pandeiro.

1968

Criacdo do Museu de Folclore Edison Carneiro de abrangéncia nacional, na esfera da
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro.

1974

E realizada em S&o Paulo uma tentativa de renascimento do Zicartola, em Vila Formosa. A
iniciativa ndo da certo e 0 sucesso ndo se repete.

Cartola lancga, aos 66 anos de idade, seu primeiro LP, pela gravadora Marcus Pereira (produtor
Pel&o). Sucesso absoluto de critica, o LP fica entre os melhores do ano de 1974 (Jornal do
Brasil).
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1975

Antonio Candeia Filho funda no Rio de Janeiro o Grémio Recreativo de Arte Negra e Escola
de Samba Quilombo (GRANES Quilombo), uma escola de samba da cidade do Rio de Janeiro,
por descontentamento com 0 rumo que o0 samba tomava na década de 70.

Criacdo do Centro Nacional de Referéncias Culturais - CNRC, convénio entre vérias
institui¢Oes publicas, por iniciativa de Aloisio Magalhdes.

1976

Cartola grava seu Segundo LP (selo Marcus Pereira).

1978

Cartola lanca seu terceiro LP por uma gravadora multinacional, a RCA.

Muda-se para Jacarepagua.

E realizada missa na Igreja de Nossa Senhora da Gldria no Largo do Machado em
comemoragao aos seus 70 anos.

Para homenagear o compositor ¢ reeditado o disco “Fala Mangueira de 1968 — com 0 nome
de “Cartola 70”.

1978

As escolas do Rio desfilam pela primeira vez na avenida Marqués de Sapucai.

1979

Cartola langa seu quarto LP.

Criacdo da Fundacdo Nacional Pro-Memodria, instituicdo incumbida de implementar a politica
de preservacao da entdo Secretaria do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional — Sphan.
1980

A cantora Beth Carvalho grava "As rosas ndo falam", um dos carros-chefe de seu repertorio.
Morre Cartola, aos 72 anos de idade.

1982

A gravadora Estudio Eldorado lanca o LP Cartola Documento Inédito, com uma entrevista
realizada por Aluisio Falcéo.

1984

E lancado o disco Cartola Entre Amigos.

Inaugura-se o0 Samboromo, no Rio de janeiro. A Mangueira ganha o carnaval carioca com o
enredo "Yes, nos temos Braguinha”, faz o famoso desfile em que foi até a Apoteose e voltou.
1988

E lancado disco Cartola 80 anos, por Leny Andrade.

Campeonato da Vila Isabel com o enredo “Kizomba, a festa da raga”.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
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Promulgacdo da Constituicdo Federal que, nos artigos 215 e 216, define o Patrimonio Cultural
de modo mais amplo, abarcando seus aspectos materiais e imateriais.

1989

Jodozinho Trinta apresenta o enredo “Ratos e urubus, rasguem minha fantasia”, contrastes
entre 0 luxo extremado e a pobreza da estética da fome. Mas quem ganha o Carnaval é a
escola de samba Imperatriz Leopoldinense com “Liberdade, liberdade”.

Aprovacao da Recomendacéo sobre a Salvaguarda da Cultura Tradicional e Popular pela 252
Conferéncia Geral da Unesco.

1990

Extincdo da Fundacdo Nacional Pro-Memodria e transformacdo da Secretaria do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional — SPHAN em Instituto Brasileiro do Patrimonio Cultural -
IBPC. Transformacdo da Funarte e de seu Instituto Nacional de Folclore em Instituto
Brasileiro de Arte e Cultura— IBAC e Coordenagéo de Cultura Popular, respectivamente.
1991

Promulgacdo da Lei n° 8.313 que institui o Programa Nacional de Apoio a Cultura - Pronac
com 0 objetivo de promover a captacdo de recursos, entre outros objetivos, para fomentar
projetos de preservagdo do patriménio cultural.

1992

Transformacdo do IBPC em Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional - Iphan,
recuperando-se 0 nome original da instituicéo.

1997

Realizacdo pelo Iphan do Seminario Internacional Patriménio Imaterial: estratégias e formas
de protecédo, em Fortaleza, quando foram discutidos instrumentos legais e administrativos para
a salvaguarda do patriménio cultural imaterial.

1998

Criacdo pelo Ministério da Cultura de Comissdo e Grupo de Trabalho Interinstitucional -
GTPI para elaborar proposta de instrumento legal de regulamentacdo do Registro de bens
culturais de natureza imaterial.

2000

Instituicdo do Registro de bens culturais de natureza imaterial e criagdo do Programa Nacional
do Patrimonio Cultural Imaterial - PNPI, mediante o Decreto n°® 3.551, de 04 de agosto.
Elaboracdo do Inventario Nacional de Referéncias Culturais - INRC, metodologia voltada
para a identificagéo e producdo de conhecimento sobre bens culturais com vistas a subsidiar a

formulacéo de politicas de preservacéo.
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2001

Fundado na comunidade da Mangueira o Centro Cultural Cartola.

Diretoria Executiva: Presidente de Honra: Euzébia Silva de Oliveira; Presidente: Pedro Paulo
Nogueira (produtor cultural); Vice-Presidente: Nilcemar Nogueira (Mestra em Bens
Culturais); Diretor Juridico e Secretario Executivo: Mauricio Carlos Ribeiro (Bacharel em
Direito); Diretor de Finangas e Planejamento: José Pinto Monteiro (Bacharel em Direito);
Diretor de Projetos: Jodo Carlos Martins (Engenheiro elétrico); Diretor Administrativo:
William Lourenco Braga (Bacharel Educacdo Fisica); Diretor Técnico: Dioniso Martins
Cabral Junior (Arquiteto urbanista); Diretor Social: Celso Perez (Bacharelando em
Pedagogia).

2002

Ocorre no Palacio Gustavo Capanema, em 22 de fevereiro, formalizacdo da parceria do
Ministério da Cultura com o Centro Cultural Cartola. O entdo Ministro Francisco Weffort
anunciou a cessdo do galpdo onde funcionava uma unidade do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE) para instalacdo da sede do CCC, seguido do lancamento do
site do Centro Cultural Cartola.

Assinado Termo de Concesséo — do galpdo do IBGE, para instalacdo da sede do CCC com a
presenca de Dona Zica, Jameldo, Sergio Besserman (presidente do IBGE), Pedro Tadei Neto
(Coordenador do BID para o Ministério da Cultura), Alvaro Luiz Caetano (presidente da
Mangueira), José Pinto Monteiro (Diretor da Xerox do Brasil).

Celebrado por meio do CONVENIO numero 625/2002- CGPRO/SPMAP — por meio do
Fundo Nacional de Cultura — recurso no valor de R$ 500.000,00 para implantacdo do
CCCI/RJ.

Foi realizada reunido, em 6 de marco de 2002, para elaboracdo de um projeto visando o
desenvolvimento do “Espaco Cartola”, com vistas a implantagdo de uma sala de consulta, e
um espaco multiuso. Participantes: Lygia Santos; Arthur Loureiro de Oliveira Filho; Jodo
Carlos Martins; Nilcemar Nogueira; Ana Cunha; Heloisa Alves; Charles; Eliana Mendonca;
Jessica. Objetivo: Montar um Centro de Memodria, disponibilizar o maximo de acervo ao
usuario, preparar exposic¢Oes, iniciando por Cartola. Visando estimular a producdo e o
consumo de arte e cultura ndo so para o desenvolvimento intelectual mas dar visibilidade a
um conjunto de valores sociais. Reconhecimento de valores historicos, artisticos, culturais e
naturais.

Realizada reunido na quadra da Mangueira, em 31 de agosto, com o Ministro da Cultura

Francisco Welffort, com o coordenador do Monumenta, Sr. Pedro Taddei Neto, e a diretoria
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do CCC para a apresentacdo do projeto de ocupacdo do prédio do IBGE - situado a rua
Visconde de Nitero6i 1296, elaborado por Dionisio e Jodo Carlos.

Realizada Reunido na FAETEC, em 17 de setembro — com Jodo Carlos, Enes Monteiro,
Sidnei Barbosa, Edson, Dionisio, Simone, Mauricio. Ficando decidido prazo para execucao
do projeto basico (13/9/02); Projeto Executivo (30/09/02).

Publicado no DO de 15 de outubro de 2002, aprovagéo do projeto para Construgdo da Futura
Sede do CCC no valor de R$ 2.477.582,40. No entanto ndo houve captacao.

Realizacdo pelo Iphan dos primeiros registros de bens culturais imateriais: o Oficio das
Paneleiras de Goiabeiras, Vitoria/ES, e a Arte Gréafica dos Indios Wajépi, Amapa.

2003.

Instituido o Conselho do Centro Cultural Cartola:

Conselho Musical: Martinho da Vila, Leci Branddo, Alcione, Beth Carvalho, Dalmo Castelo,
Elton Medeiros, Ivo Meireles, Emilio Santiago, Paulinho da Viola, Jameldo, Nelson Sargento,
Monarco.

Conselho Representativo: Francisco Weffort, Helena Severo, Miro Teixeira, Marcio Tadeu
R. Francisco, Alvaro Caetano, Francisco Carvalho, Luiz Carlos Magalhaes, EImo José dos
Santos, Luiz Paulo Conde, Pedro Taddei Neto.

Conselho Consultivo: Marilia Trindade Barboza da Silva, Arthur de Oliveira Filho,
Herminio Bello de Carvalho, Ricardo Cravo Albin, Sergio Cabral, Lygia Santos, Lena Frias,
Nei Lopes, José Carlos Rego, Joel Rufino, Leo Cristiano, Arley Pereira, Roberto Moura, Ivan
Klinger, José Carlos Botezelli (Peldo), Haroldo Costa, Eugénio Agostini. Secretéria a esta
época: Marcela Canegal Muto. Colaboradoras: Rosania Carvalho Marques (coordenadora do
Nucleo de Comunicacédo) Jornalista.

Estabelecido projeto de ocupacdo do CCC: Revitalizacdo do Espaco; Adequacdo das
instalacdes;

Inicio da realizacéo de atividades culturais, sociais e educacionais.

Realizada, em 31 de Janeiro, reunido com o Secretario de Esporte e Lazer do Estado,
Francisco Carvalho, o Presidente do Centro Cultural Cartola, o Presidente da Associacdo de
Moradores Anderson da Silva Monteiro, para que Sr. Chiquinho apresentasse a Sra. Silvina
das Gracas Pereira como Diretora Geral do Cetep, lugar onde o CCC possuia uma sala.

O Presidente do CCC comunica, em 2 de maio, por meio de uma carta, seu afastamento
temporéario de 2 maio de 2003 até 02 de dezembro de 2003, ficando a presidente interina a

vice-presidente Nilcemar Nogueira.
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Realizada, em 05 de maio, reunido de diretoria tendo como pauta: captagdo de recursos,
preparagdao evento CECIERJ (projeto “Corra e Olhe o Céu”), criacdo site Cartola, projetos
culturais e preparacdo da visita do Secretario Municipal de Cultura, publicacdo livro Dona
Zica: tempero, amor e arte, para arrecadar fundos.

Realizada, em 09 de maio, reunido com o Secretario Municipal das Culturas — Sr. Ricardo
Macieira — tendo como pauta— instalacdo da estatua de Cartola a frente do CCC, e busca de
parceria para reforma.

Realizado, em 30 de maio, o primeiro projeto do CCC: Projeto “Corra ¢ Olhe o Céu” —
Montagem de Planetério Inflavel com telescopio. Um evento de divulgacdo cientifica em
parceria com o CECIERJ.

Realizada, em 17 de maio reunido de Diretoria, tendo como pauta: criacdo de folder
institucional, Livro Dona Zica; Aquisicdo Mobiliario; Captacdo de Recursos; Papel oficial de
correspondéncia; Definir competéncias; Incubadora Cultural; Obra (andamento e seguranca)
Realizada, em 21 de maio, reunido para definir Lancamento do Livro, Projeto do CCC.
Participantes: Mauricio Carlos Ribeiro, Rosania Carvalho, Jose Pinto Monteiro, Gabriel
Pache, Wellington, Dionisio. Instituido Comissdo de Obras Sala de Exposicao (Heloisa Alves,
Andre Goulart, Simone Lima).

Realizada, 14 de junho, ja na nova sede sob a presidente interina, Nilcemar Nogueira, que
cobrou a falta do regimento interno sob a responsabilidade de Mauricio Ribeiro e o Clipping
devido pela Sra. Rosania. Nesta Reunido ficou aprovado a participacdo na diretoria de Heloisa
Alves como Diretora de Documentacdo e Pesquisa e Ivo Meirelles como diretor artistico
Cultural.

Realizada, em 09 de julho, reunido com Nilcemar Nogueira, Heloisa Alves, Gabriel Pache,
José Pinto Monteiro, Rianelli (contador) — pauta procedimentos para prestacao de contas.
Celebrado, em 17 de outubro, convénio com a Universidade do Estado do Rio de Janeiro —
visando um programa de cooperacdo técnica e intercambio entre a UERJ e o CCC. Foi
estabelecido parceria com o Instituto de Psicologia da UERJ.

Ocorre, em 22 de novembro, primeiro evento cultural - Ivo Meirelles, por iniciativa do
Vereador Mario Del Rei — Medalha de Mérito Pedro Ernesto no Centro Cultural Cartola.
Onde foi feita homenagem ao poeta Waly Salomao.

Integracdo do CNFCP a estrutura do Iphan, mediante o Decreto n° 4.811, de 19 de agosto.
Aprovacdo, na 322 Sessdo da Conferéncia Geral das Nagdes Unidas, em 17 de outubro, da

Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial.
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Proclamacéo, pela Unesco, da Arte Gréfica dos Indios Wajdpi como Obra Prima do
Patrimonio Oral e Imaterial da Humanidade.

2004

Ano da criacdo do logotipo do Centro Cultural Cartola — desenvolvido por José Carlos Mello
Menezes.

Encenada a peca Obrigado, Cartola!, de Sandra Louzada, de 08 de janeiro a 28 de marco,
com Flavio Bauraqui, encenacao de Vicente Maiolino. Direcdo musical de Roberto Gnattalli —
no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro.

Realizada Missa de um ano de falecimento de Dona Zica, em 24 de Janeiro de 2004, na igreja
Nossa Senhora do Rosério — na rua Uruguaiana.

Celebrado Convénio numero 019/2004 - Secretaria Especial de Politicas de Promocdo da
Igualdade Racial — em 04 de dezembro de 2004 — com a realizacdo do show de lancamento do
Projeto Dia Nacional do Samba Patriménio da Humanidade. Considerando o
encaminhamento a UNESCO (Organizacdo das Nagdes Unidas para Educacdo, Ciéncia e
Cultura) uma proposta de transformar o samba, em Obra-prima do Patriménio Oral e
Imaterial da Humanidade — este projeto prevé exposicdo sobre a histéria do samba do Rio de
Janeiro e dar inicio ao levantamento de fontes documentais sobre o samba do RJ.

Criacdo, mediante o Decreto n° 5040 de 04 de abril, do Departamento do Patrimonio Imaterial
do Iphan - DPI, ao qual foi agregado 0 CNFCP.

2005

Inaugurada a primeira exposicdo permanente: Simplesmente Cartola (patrocinada pela Xerox
do Brasil).

Celebrado convénio numero 03/2005 — convenio com o Instituto do Patriménio Histdrico e
Artistico Nacional e o Centro Cultural Cartola coma a interveniéncia da Fundacdo Cultural
Palmares com o objetivo de realizar pesquisa para a instrucdo de processo de Registro do
Samba Carioca, e montagem de um banco de dados e exposi¢cdo sobre a trajetéria do samba
do Rio de Janeiro.

Proclamacéo, pela Unesco, do Samba de Roda do Recdncavo Baiano como Obra Prima do
Patrimdnio Oral e Imaterial da Humanidade.

2006

Inaugurada a segunda exposicdo permanente: Samba Patriménio Cultural (patrocinada pela
Secretaria de Promocdo da Igualdade Racial/SEPPIR).

Conferido ao Centro Cultural Cartola “Prémio Cultura Viva”.
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Celebracdo de acordo entre a Unesco e o governo da Republica do Peru para a criacdo do
Centro Regional para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial da América Latina —
Crespial.

Ratificacdo, pelo Brasil, da Convencéo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial,
mediante o Decreto n° 5753.

Eleicdo do Brasil para integrar o 1°. Comité Intergovernamental do Patriménio Cultural.
Imaterial, criado pela Convencéo de 2003, da Unesco, com mandato de dois anos.

2007

Conferido ao Centro Cultural Cartola “Prémio Escola Viva”.

Celebrado Convénio SPM (Mulheres ao Tambor), tendo como objeto a publicacdo a Forga
Feminina do Samba.

Estabelecimento de parceria com o Programa Cultura Viva, do Ministério da Cultura para a
instalacdo de Pontdes e Pontos de Cultura articulados aos planos de salvaguarda dos bens
registrados.

Realizado o0 I Semindrio Samba Patriménio Brasileiro, patrocinado pela SEPPIR.

Tem inicio o projeto de depoimento: Memdria das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro.
Ocorre a implantacdo do Pontdo de Memdria do Samba Carioca, patrocinado pelo Instituto
Historico e Artistico Nacional/IPHAN.

2008

Conferido ao Centro Cultural Cartola 0 “Prémio Asas”. Prémio conferido pelo Ministério da
Cultura, parte do Programa Cultura Viva - Arte, Educacdo e Cidadania da Secretaria de
Programas e Projetos Culturais do Ministério da Cultura - SPPC/MinC que tem como objetivo
premiar as iniciativas dos Pontos de Cultura que apresentarem as melhores préaticas de
implantacdo na execucdo dos projetos apoiados, pelo MinC.

2009

Realizado I Seminario Samba Patriménio Cultural do Brasil (parceria SEPPIR). Tema das
mesas: O Impacto do Carnaval na Economia do Estado; O samba quando ndo é Carnaval;
Carnaval como fendmeno Social e Cultural; Sambas do Brasil — Historias e Desafios.

2010

Realizado convénio nimero 749663/2010 — Implantacdo da Segunda etapa do Projeto Pontéo
de Memoria do Samba Carioca (curso agente cultural, festival de partido alto, gravagéo CD).
Realizado obra de adaptagdo no espaco de pesquisa e reforma do telhado com patrocinio da

Petrobras.
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Realizada a oficina Economia Feminina da Arte do Carnaval, uma parceria com a Secretaria
de Politicas para as Mulheres.

Recebido Prémio Historia dos Pontos de Cultura.

Realizado em agosto evento comemorativo de 22 anos da Fundacéo Palmares, com o evento:
“Encontro das Baianas do Santo, do Jongo e do Samba” na Pedra do Sal.

Langada a publicacdo “Samba em Revista” do Centro Cultural Cartola.

Abertura da Exposicdo Barracdo — Um olhar sobre os artistas das escolas de samba — em
parceira com o Centro de Referéncia do Carnaval.

Realizado o Evento “Vista-se 2010” — langcamento das AcOes de Prevengdo da AIDS no
Estado do Rio de Janeiro durante o carnaval de 2010 — Ministério da Saude.

Realizado Encontro para Eleicdo do Novo Conselho Gestor do Samba.

Reunido de Trabalho IPHAN - Discussdo do Plano de Salvaguarda das Matrizes do Samba.
Recebida a visita das Ministras Nilcéa Freire (Secretaria de Politicas para as Mulheres) e
Marcia Lopes (Desenvolvimento Social e Combate a Fome) ao CCC para encontro com as
liderancas da comunidade da Mangueira.

Realizada exposi¢do temporaria, “Hélio Oiticica — Museu ¢ o0 Mundo” no Centro Cultural
Cartola.

Realizado Langamento do Livro Territorio Verde e Rosa: Construgdes Psicossociais no
Centro Cultural Cartola.

Apresentagdo da Opereta, “O amor e o amor de bela Belinda e Bertoldo”. Participagdo da
Orquestra de Violinos do Centro Cultural Cartola, tendo como solista Janaina Reis, €
participacdo de atores, cantores e grupo de danca das oficinas do CCC.

2011

Realizado [ Seminario Estadual: Escolas de Samba e Memoria prdticas, desafios e
cooperagdo. Tema das mesas: A Salvaguarda da memoria das Escolas de Samba institui¢oes e
repositérios; O papel da internet na preservacdo e difusdo da memoéria do samba;
Apresentacdo de experiéncias de preservacdo de memoria nas escolas de samba.

Participacdo Rio a porter: langamento camisetas SambaCult (Fashion Rio).

Realizada apresentacdo Artistica Cultural para comitiva dos Jogos mundiais militares.
Realizado Il Oficina de Capacitacdo de Agente Cultural.

Participacdo Orquestra de Violinos gravacdo DVD Alcione (40 anos de carreira).

Realizada apresentagdo da Orquestra de Violinos do Centro Cultural Cartola no Centro
Cultural Correios com participacdo de Emilio Santiago e Janaina Reis — Homenageando o

Centenério de Nelson Cavaquinho.
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Realizados Encontro de Bambas - homenageando as Velhas —Guardas.

Participagdo no Programa Verdo nas UPPs, com projeto Para Ndo perder a Memoria — Minha
Identidade Cultural na comunidade Chapéu Mangueira no bairro do Leme.

Realizacdo dos Documentarios: Violinista do Samba; Baianas; Cabecas Coroadas.

2012

Realizado Baile das Rosas — carnaval 2012 - apoio Secretaria de Estado de Cultura.

Realizado Seminario Matrizes do Samba Carioca — Patrimonio Cultural Imaterial. Tema das
Mesas: As Vozes do Samba; AcOes e Desafios dos Espacos de Memdria; Na Fonte do Samba;
Realizado projeto Violinos de Cartola tocam Nelson Cavaquinho, em homenagem ao
centenario de Nelson Cavaquinho — apoio Correios.

Realizado em Janeiro, I Primeiro Festival Partido Alto —apoio IPHAN.

Realizado projeto Pacificarte — pela Cultura de Paz na Mangueira - Crianga Esperanca — apoio
UNESCO.

Prémio Asas — prémio conferido pelo Ministério da Cultura.

Inicio das comemoracgdes 100 Anos Dona Zica — com montagem de exposicdo apoiado pela
Secretaria de Estado de Cultura.

Implantado Brinquedoteca Cartolinha — apoio Secretaria de Cultura.

Realizado concerto — Orquestra Jovem do Centro Cultural Cartola — 100 Anos Dona Zica —
apoio Petrobras.

Realizado os documentarios: Dispersdo, Passistas a arte da Danga do Samba € 0 video
ficcional Entrelinhas — apoio Fundacdo Universitaria José Bonifacio.

2013

Realizado Baile das Rosas — carnaval 2013 — apoio Secretaria de Estado de Cultura
Lancamento do Caderno de depoimentos.

Renovacdo do Termo de Cessao de uso do espaco — cedido pelo IBGE.

Conferido titulo Ordem do Mérito Cultural do Brasil na classe de comendador a Nilcemar
Nogueira e de Gra Mestre a Dona Zica (In Memoriam) conferido pela Republica Federativa
do Brasil.

Implantacdo do Plano de Atividades do Museu do Samba Carioca — apoio Secretaria de
Estado de Cultura.

2014

Realizado Baile das Rosas — carnaval 2015 - apoio Secretaria de Estado de Cultura.

Realizado I Conferéncia de Capoeira do IPHAN no Centro Cultural Cartola.
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Inaugurada da galeria de arte no CCC — com uma exposicdo do sambista, compositor e artista
plastico: Mestre Caramba.

Realizado Intercdmbio Cultural Fundacédo Palmares.

Entrega do prémio “Maes do Samba”.

Realizada eleicdo da diretoria do Conselho do Samba.

Realizada Exposicdo itinerante “Para nao perder a memoria: Dona Zica-100 anos”.
Realizado Cine-debate: “Mulatas: Um tufao nos quadris”.

Recebido prémio Memoria — IBRAM.

Estabelecida parceria com a Ford Foundation e a Fundagdo Roberto Marinho.

2015

Realizado Baile das Rosas — carnaval 2015 — apoio Secretaria de Estado de Cultura.

Estabelecida parceria com a Fundacdo Roberto Marinho cooperacéo técnica.
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ANEXO A - Carta ao IPHAN - Solicitacdo do registro do samba carioca como patrimdénio

%" IPHAN/ PROTOCOLO )

01450.011404/2004-25
S/ OS/ 2004

C OLA LKA o

CENTRO CULTUR

IPHAN
Ao Fh. 0 7
IPHAN — Instituto do Patrimoénio Historico e Artistico Nacional Proc. Q11:01/2001-25 i
Att.: Sr. Anténio Augusto Arantes Neto . Rubs : i
SBN, quadra Q, 02 — Edificio Central, 6° andar PROTOCOLO

Brasilia — DF

Prezado Senhor,

No més de abril de 1984, foi proposto pelo entdo diretor do Instituto Estadual de
Patriménio Cultural do Estado do Rio de Janeiro - INEPAC, Sr. italo Campofiorito, o
tombamento da Pedra do Sal, introduzindo assim uma nova otica sobre os bens a
serem tombados. A Pedra do Sal, por si s0, ndo possui valor arquiteténico ou artistico,
que eram os Unicos a serem considerados, mas, culturalmente falando, ela & o bergo,
o embridao de uma das maiores e mais significativas manifestagoes culturais do nosso

pais: o samba.

Para o qual hoje também solicitamos o tombamento, como bem cultural
intaterial a ser preservado com todas as honras que os bens palpaveis e
concretos tém recebido. O significado e a representagdo que o samba
carioca tem, junto ao nosso, povo se confundem com sua propria historia,
sobretudo com a influéncia que a Africa ofereceu ~a essa terra,
possibilitando a inclusdo e participagao de grande pargte dos elementos das classe
menos favorecidas. E o Rio de Janeiro é o estado da nagao que mais impulsionou esta
manifestagdo cultural. Embora outros estados reivindiquem sua paternidade, nao ha
como negar que samba e Rio de Janeiro sdao quase sinénimos.

Ja diziam os versos do imortal poeta Cartola, que o samba partiu do Rio para o
mundo: "Vitorioso ele partiu para o estrangeiro". E nunca mais deixou de

ser a musica desta cidade.



Rutrica

CHITOLA

CENT2O) CULTURAL

Efetivar o tombamento do samba carioca & confirmar esta manifestacao de origem
negra. Que €, de fato, um signo cultural de importancia basica para a histéria de uma
sociedade, oficializando assim o carater inovador do ato, ao mesmo tempo
em que afasta preconceitos entronizados ao longo de séculos de
preconceito e segregagao social. Tombar o samba é desmistificar o conceito de que se
deve preservar apenas o concreto e o que € produzido pelas elites. O samba é
imaterial e, como tal, vem se perpetuando de geragao em geracgdo. E o substantivo
abstrato que mais referenda nossa cultura popular, a exemplo das Escolas de Samba.

Cabe ao Centro Cultural Cartola a insigne atribuicdo de requerer o registro
do reconhecimento do género musical samba, em especial o0 samba do Rio de Janeiro,
como patriménio e material do povo brasileiro.

Ritmo, canto e danga de origem africana de compasso binario e acompanhamento
sincopado, o samba esta presente na linguagem dominante em todos os estados
brasileiros, o que se fez determinante a que o foclorista Edisom Carneiro o
classificasse como ritmo da integra¢ao nacional.

E fato compreendido por este Centro que nas transformagées culturais vivificadas
pelo pais dos anos 20 do século passado, coube a cidade do Rio de Janeiro
desenvolver a configuragao do andamento, formag¢ao dos nucleos organizados -
escolas de samba - e verbalizagdo da poética que iria assegurar a formatagao do
samba como hoje e aceito e reconhecido a nivel mundial.

Entre as figuras dessa inicializagdo, figurou Angenor de Oliveira, patrono desse
Centro, o que nos qualifica a requerer o registro em referéncia.

Certos de podermos contar ¢dm seu apoio a esta iniciativa, subscrevemo-nos,
atenciosamente, /‘

v

! W[ (Ul
Nilcentar Noguefra Associa

Centro Cultural’'Cartola  de Samba do Rio

— Liga Indepefidente
Escolas de Samba
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ANEXO B — Parecer do Registro das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro

REGISTRO DAS MATRIZES DO SAMBA NO RIO DE JANEIRO

PARTIDO ALTO, SAMBA DE TERREIRO E SAMBA-ENREDO
PARECER

I. O PROCESSO

O processo 01450.011404/2004-25 foi aberto com correspondéncia datada de 14 de
setembro de 2004, assinada por representantes de trés entidades - Centro Cultural Cartola,
Associagdo das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e Liga Independente das Escolas de
Samba — dirigida ao entdo Presidente do IPHAN, em que era solicitado “o tombamento,
como bem cultural imaterial a ser preservado com todas as honras que os bens palpadveis e
concretos tém recebido” (...) “do samba, em especial do samba do Rio de Janeiro” (o
negrito € meu). Como primeira justificativa invocava-se o tombamento, pelo INEPAC, na
gestdo do atual conselheiro Italo Campofiorito, da localidade denominada “Pedra do Sal”,
proxima ao cais do porto, enquanto “o bergo, o embrido de uma das maiores e mais
significativas manifesta¢oes culturais do nosso pais: o samba.”

A correspondéncia veio acompanhada de abaixo-assinado com 124 assinaturas.

Em 31 de janeiro de 2005, o Centro Cultural Cartola encaminhou ao IPHAN projeto de
“Mapeamento do samba carioca: I — Estagdo Primeira da Mangueira”, a ser realizado pelo
Laboratério de Etnomusicologia da UFRJ.

A partir desse momento, e durante um ano € meio, conforme relato feito pela Diretora do
DPI a Camara do Patriménio Imaterial, em sua 8. Reunifo, realizada em Brasilia em 14 e
15 de margo de 2007, desenrolou-se processo de discussdo quanto ao encaminhamento a ser
dado ao pedido de registro, e do qual participaram o Centro Cultural Cartola, o Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular e inimeros especialistas. Ficou acordado que a
instrugdo do processo de registro seria realizada pelo Centro Cultural Cartola, com recursos
definidos no Convénio celebrado em 30 de novembro de 2005 entre esse Centro ¢ o
IPHAN, com interveniéncia da Fundagdo Cultural Palmares.

Os trabalhos tiveram como respaldo o Termo de Cooperagdo Técnica celebrado em 2 de
dezembro de 2005 entre a Unido, por intermédio da Secretaria Especial de Politicas de
Promog¢do da Igualdade Racial da Presidéncia da Republica, o Ministério da Cultura e
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional, com vistas ao desenvolvimento de

esforgos conjuntos de salvaguarda.

Concluida a instrugdo do processo, este foi encaminhado em 22 de agosto de 2007 a
Procuradoria Federal do IPHAN, juntamente com o substancioso parecer técnico produzido
pela antropdloga Leticia Viana, da Geréncia de Identificagdo do DPI, e pela arquiteta
Marcia Sant’anna, diretora desse Departamento. Nada tendo a Procuradoria a opor, foi
publicado Aviso no Diario Oficial da Unido em 6 de setembro de 2007. Decorrido o prazo
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regulamentar sem que tenham sido apresentadas contestagdes, o processo foi encaminhado
ao Conselho Consultivo do Patriménio Cultural, cujo Presidente me designou como
relatora.

II. DO SAMBA AOS SAMBAS

Essa foi a tramitagdo de um processo administrativo cujas origens estdo na iniciativa, em
abril de 2004, do Ministro da Cultura, Gilberto Gil, e do entdo Presidente do IPHAN,
Antonio Augusto Arantes, de anunciar na imprensa a intengdo de encaminhar a terceira
edigdo do programa da Unesco Proclamagdo das Obras Primas do Patriménio Oral e
Imaterial da Humanidade a candidatura do samba, com base no reconhecimento nacional
e mundial dessa manifestagdo musical, poética e coreografica, como uma das mais genuinas
e significativas expressdes da cultura brasileira, constituindo inclusive um dos mais
poderosos simbolos de nossa identidade nacional. Entretanto, dados os critérios que
norteavam esse programa, extinto e em parte incorporado a Conveng¢lo para a
Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade, de 2003, essa
candidatura, a exemplo do que ocorreu com as do “fado” e do “tango”, ndo se enquadrava
no seu critério IV (“estdo ameacgadas de desaparecimento devido a falta de meios de
salvaguarda ou de processos de transformagdo acelerada”). Além disso, como muito bem
obscrvam as autoras do parecer técnico, a candidatura do “samba”, tal como fora
apresentada, ndo se encaixava tampouco na defini¢do de “patriménio cultural imaterial”
expressa no artigo 2 da Convengdo acima citada que, “embora ampla, ressalta a
importdancia do vinculo desses usos, prdticas, representagoes, saberes e expressoes com a
vida, a histéria e o cotidiano de comunidades e grupos sociais. Em suma, patrimonio
imaterial mais como um conjunto de prdaticas e expressoes imbricadas na vida social do
que como género artistico.” (*Pp. 1)

Essas consideragdes levaram a uma reelaboragdo da proposta inicial, no sentido de
encaminhar a candidatura mais especifica do “samba de roda do Reconcavo Baiano”, que
teve o mérito de, além de se enquadrar nos requisitos do programa — pois tratava-se de
expressdo cultural efetivamente sob ameaga de extingdo - apresentar-se como ponto fulcral
da cadeia historica e cultural de um conjunto de manifestagdes musicais e coreograficas do
que se pode considerar, no Brasil, 0 metagénero “samba”, cujas expressdes apresentam
varias afinidades e também diferenciagdes entre si. Essas variantes incluem “o jongo, o
samba rural paulista ou samba de bumbo, o tambor de crioula do Maranhdo, o céco
nordestino (também chamado samba de coco) e o samba de roda baiano” (P p.2). Desse

L T DA (Y . A ] 1
conjuito, ja foram registrados ¢ samba de roda do Recdncavo Raiana (2004) o jongo do

Sudeste (2005) e o tambor de crioula do Maranhao(2007).

Nessa linha de raciocinio, era ldgico e imperioso, portanto, que se considerasse a
candidatura do “samba carioca” para registro, na medida em que constitui a face mais
visivel do conjunto de expressdes mencionado acima. Um dos desafios era elaborar seu
adequado dimensionamento, seja porque, num processo metonimico, se costuma associar o
termo “samba” a versio carioca, e considerar o Rio de Janeiro como o “bergo” do samba no
Brasil, seja porque o samba carioca assumiu em determinado periodo historico o estatuto de
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“simbolo musical da nacionalidade”, tornando-se em seguida, sobretudo no exterior,
imagem por exceléncia da musica popular brasileira.

A opgdo foi, portanto, de seguir a trilha dos sambas de batuque ou de umbigada -
terminologia utilizada por Oneyda Alvarenga e outros estudiosos - aberta com o samba de
roda, considerado pela maior parte dos pesquisadores como referéncia fundamental para a

* compreensdo do modo como se constituiu, no Rio de Janeiro, o universo do samba. Opgao
acertada e coerente, a meu ver, com a orientagdo que vem sendo seguida pelo
Departamento de ‘Patriménio Imaterial no sentido de procurar preliminarmente delinear
séries historicas ¢ mapear as variantes de eixos constitutivos das manifestagdes culturais de
carater processual, o que vem sendo feito com os sistemas alimentares e a diversidade
lingiiistica no Brasil.

Nesse sentido, a idéia inicial de restringir o processo de registro aos depoimentos ¢ a
produgdo criativa dos atores mais antigos do mundo do samba, muitos dos quais integram
as “velhas guardas” das escolas de samba cariocas, foi abandonada em favor de uma
perspectiva mais ampla, de se voltar para aquelas “expressdes contempordneas mais
representativas da tradigdo do samba no Rio de Janeiro — expressdes que podem ser vistas
como matrizes das vdrias outras formas de samba que foram (e continuam sendo) criadas
depois (...): o partido alto, o samba de terreiro e o samba-enredo.(P p.4)”

I11. O SAMBA NO RIO DE JANEIRO

A emergéncia dessas trés formas de express3o nas primeiras décadas do século XX teve
como cendrio inicial a regido central do Rio de Janeiro, e se confunde com um momento da
evolugdo urbana da cidade, da regido portuaria, onde se situavam a Pedra do Sal, j4 citada,
e a Praga Onze, na Cidade Nova - regido denominada por Heitor dos Prazeres como “a
Pequena Africa” - na diregio dos Morro da Providéncia, da Favela, de Santo Antdnio e
outros, e dos subiirbios ao longo da linha férrea.

Essa foi a trajetoria dos migrantes, em sua grande maioria ex-escraves ou libertos, que,
devido a decadéncia da cafeicultura e da atividade agricola em geral, vieram de diversas
partes do pais, afluindo para o Rio de Janeiro em busca de melhores condigdes de vida e de
trabalho no porto, no comércio, em servigos e nas incipientes indistrias. Trouxeram
consigo do meio rural seus costumes e tradi¢des, ainda muito influenciados por sua origem
africana,~ que encontraram nas casas, ruas e bairros da capital novas formas de

mmanifoctanin
uxauuuatayav .

Os depoimentos de sambistas e os comentdrios dos pesquisadores apontam as casas das
“tias baianas” como centros irradiadores de manifestagdes religiosas, artisticas e ludicas
que formaram o caldo de que brotou o chamado samba carioca em suas diferentes
expressdes. Nesses espagos de sociabilidade se perpetuavam os cultos aos orixas, se
comiam pratos de origem baiana e também se cantava, dangava e batucava, no saldo e no
quintal. Os ranchos e blocos que, no carnaval, saiam pelas ruas, paravam, em sinal de
reveréncia, em frente as casas das tias, mais tarde evocadas nas alas das baianas,
tradicionais nos desfiles das escolas de samba. Cumpre ressaltar que o repertorio musical
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no Rio de Janeiro a época era bastante rico e diversificado, com ritmos de origem européia
(polcas, mazurcas), africana (jongo, pontos d¢ macumba e candombié, samba de roda) e
também formas depois caracterizadas como folcloricas, como o coco e a embolada.

Ao diferenciarem a produgdo musical da Pequena Africa daquela que se desenvolveu no
Estacio, os pesquisadores deixam evidente a polissemia do termo “samba”: na primeira
localidade samba era a palavra utilizada para designar principalmente as festas — nas ruas e
também nas casas — onde as pessoas se reuniam para tocar diferentes tipos de musica, do
lundu ao maxixe e ao samba de roda. Ja no Esticio, desenvolveram-se ritmos mais
apropriados aos desfiles dos blocos e depois das escolas. Essa diferenga foi sintetizada em
um depoimento de Ismael Silva para Sérgio Cabral: “O estilo (antigo) ndo dava para
andar. Eu comecei a notar que havia uma coisa. O samba era assim: tan tatan tan tatan.
Ndo dava. Como é que um bloco ia andar na rua assim? Ai a gente comegou a fazer um
samba assim: bum bum paticumbumpruburumdum.”

Essa seria, porém, apenas parte das possiveis explicagdes para as mudangas que
caracterizam o chamado “paradigma do Estacio”, considerado o ritmo identificado como
uma primeira versdo do samba carioca. Outros autores apontam para as diferengas de
instrumentagdo (piano, flauta, clarineta, cordas e metais na Cidade Nova, e predominéncia
marcante da percussdo - tamborim, cuica, surdo e pandeiro no Esticio), e,
consequentemente, de pericia técnica dos intérpretes. Mas mesmo essas hipoteses s3o
objeto de controvérsias, como aponta Carlos Sandroni em seu livro Festico Decente.
Inclusive “Pelo telefone”, de autoria de Donga, o primeiro samba gravado em disco, pela
gravadora Casa Edison, em janeiro de 1917, era considerado por Ismael Silva um maxixe.

A alusdo a essas polémicas s6 interessa aqui porque demonstram como, a partir de um certo
momento, a questdo das origens e da autenticidade do samba produzido no Rio de Janeiro
passou a mobilizar os que o produzem e também os que o estudam. Embutidas nesses
debates estdo disputas pela primazia de sua “origem” ¢ de sua “criagdo”, envolvendo
questdes de etnia, classe social e contexto cultural, além de aspectos de técnica musical.
Essa observagdo s vem reforgar a evidéncia de como esse metagénero foi sendo
apropriado pelos diferentes grupos sociais numa relagdo de pertencimento coletivo.

Na perspectiva do reconhecimento das matrizes do samba carioca como patrimonio cultural
brasileiro, essas disputas interessam no que revelam da complexidade de um processo que
envolveu as camadas populares, de origem africana, mas também, como demonstra

Hermano Vianna em seu livro O Mistério do Samba, intelectuais e artistas da classe

waAdia
mddia, 05 meics de comunicagdc de massa e 2 classe nolitica esta especialmente no

periodo do Estado Novo, quando o samba foi “oficializado” como expressdo maxima de
uma 1dentidade nacional. Nesse sentido, a trajetoria do samba carioca é reveladora ndo
apenas da histéria da cidade, como também da formagdo da sociedade brasileira, uma vez
que ocorreun na capital do pais, com repercussio nacional e internacional.

Esse processo de “oficializagdo” tem inicio trés anos apos o que é considerado o primeiro
desfile de escolas de samba, promovido em 1932 pelo jornal Mundo Sportivo na Praga
Onze. Cinco anos antes, em 1938, fora criado o bloco Deixa Falar, o primeiro a receber a
designagdo de escola de samba, na medida em que novidades introduzidas por seus
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componentes, como o surdo, logo foram adotadas por outras comunidades da cidade. Em
1935, a prefeitura da cidade do Rio de Janeiro se torna parceira da promogdo do desfiie ao
lhe garantir subvengéo financeira e divulgagdo. Com as escolas, vai surgir um novo tipo de
samba na cidade, o samba-enredo, cuja estrutura narrativa refere obrigatoriamente o tema
escolhido por cada escola para o desfile do ano, e que precisava também se adequar aos
regulamentos que organizavam os desfiles, como a exigéncia, por parte do poder publico, a
partir de 1937, de que os enredos das escolas tivessem carater historico, didatico e
patriotico.

Essa intervencfio no processo criativo — que chegou a se manifestar, em alguns casos, na
forma de censura por parte do Departamento Imprensa e Propaganda — demonstra que “nem
todas as formas tradicionais de samba foram reconhecidas pelo Estado” (P p. 11), nem
divulgadas pela industria cultural. Mas, por outro lado, a diversidade dos sambas
permaneceu viva nas rodas de pagode e nas quadras das escolas, onde, até os anos setenta,
“o tempo destinado aos sambas de terreiro (mais tarde sambas de quadra) se dividia com a
competi¢do interna de escolha do samba-enredo” (D p.131)

O fato é que, como consta do texto do dossié, “formadas as escolas de samba, o povo
carioca passou a contar com uma espécie de passaporte para cantar, dangar e tocar o
samba, hdbitos que, nas primeiras décadas do século XX, eram violentamente reprimidos
pela policia, que agia como instrumento do preconceito das classes dominantes contra as
manifestagdes culturais e religiosas dos negros.” (D p. 21) Além disso, compositores €
intérpretes oriundos da classe média contribuiram para a difusdo de produgdes identificadas
como samba pela via do radio e da industria fonografica: Francisco Alves, Noel Rosa, Ary
Barroso, Almirante, Braguinha, Mario Reis e tantos outros.

A partir da década de quarenta, portanto, o samba, ja fortemente associado ao carnaval e as
escolas, foi convertido em icone da brasilidade, a servigo de um projeto de nagdo, e até
“importado” pela indistria cinematografica americana na figura de Z¢ Carioca com seu
pandeiro. Mas foi o impulso dos meios de comunicagdo de massa e da indistria fonogréfica
que contribuiu efetivamente para identificar o samba carioca com o que seria uma “musica
popular brasileira”, reconhecido tanto pelas classes populares como pelas classes médias e
as elites. Nos anos sessenta, inclusive, o “samba do morro” foi apropriado pelos
movimentos estudantis de contestagdo ao regime militar, como os Centros de Cultura
Popular da UNE, e compositores como Zé Kéti, considerado por Ricardo Cravo Albin
como “uma ponte entre os sambistas e a intelectualidade”, sdo incorporados em shows e
gravagdes produzidos por artistas vinculados a bossa-nova.

Por outro lado, a “profissionaliza¢do” das escolas terminou por restringir os €spagos para as
rodas e o papel do compositor na organizagdo do desfile. A introdugdo da variavel mercado
na produgdo do desfile e na divulgacdo do samba teve varios desdobramentos, como a
questdo da autoria, e trouxe nma nova tensido para o universo do samba carioca, sobretudo a
partir dos anos 1970. O carater coletivo da performance, que prevalece sobre a criagao
individual na medida em que é o grupo que consagra o sambista, e que, sobretudo no caso
do improviso, participa ativamente do processo de sua apresentagdo, passa a sofrer a
competi¢do da logica do espetaculo e do gosto anonimo do “publico”.



236

Uma prova da vitalidade do samba, porem ¢ a constante conquista de novos espagos € a
incorporagdo de novos atores, sem que isso, aos olhos dos sambistas, compromeia os
valores que identificam o samba de raiz. Nas tltimas décadas do século XX, artistas como
Clara Nunes, Beth Carvalho, Paulinho da Viola, Martinho da Vila e Zeca Pagodinho, e
grupos como o bloco Cacique de Ramos, o conjunto Fundo de Quintal, e mais recentemente
o grupo Semente, alcangam grande sucesso com gravagdes de composigdes de sambistas
ligados as matrizes do samba, e terminam por atrair a ateng@o do piblico para as rodas de
samba e os pagodes. E importante esclarecer, conforme demonstram Roberto Moura e Nei
Lopes, que ndo se trata de um “revival” das rodas de samba tal como ocorriam nas casas de
subtirbio e nos morros nas primeiras décadas do século XX, mas de reunides em botequins
e outros espagos abertos ao grande publico, como o do Clube Renascenga no Andarai, e os
da Lapa revitalizada, que atraem as classes médias das zonas sul e oeste, mtegrando
inclusive a programagdo de agéncias de turismo.

Mas, ao lado dessas novas formas de difusdo do samba, a pratica de tocar partido alto e
sambas de terreiro nos quintais das casas e botequins dos suburbios, em rodas de samba e
pagodes, ainda que tenha perdido espago nas escolas de samba, permanece viva em bairros
populares da cidade.

Enfim, face a diversidade de formas musicais que se abrigam sob o termo “samba”, ¢
indubitavel que o samba carioca tem como matrizes desenvolvidas no Rio de Janeiro o
partido-alto, o samba de terreiro e o samba-enredo, cujas caracteristicas enquanto
expressdes musicais e vetores de costumes e formas de sociabilidade constituem o objeto
da documentagio apresentada para fundamentar o pedido de registro.

I1I. PARTIDO ALTO, SAMBA DE TERREIRO E SAMBA-ENREDO

No alentado dossié produzido pelo Centro Cultural Cartola, esses trés tipos de samba sdo
descritos no “aspecto ritmico, na sonoridade, na estrutura harmonico-melédica e nas
formas de algumas cangdes consideradas tipicas de cada um dos universos abordados.” (D
p. 23). A esses itens, cabe acrescentar os ambientes em que ocorrem, o que leva a uma
primeira distingdo entre partido alto e samba de terreiro, de um lado, e samba-enredo de
outro.

Dos trés tipos de samba identificados como matrizes do samba carioca, o partido alto
“talvez represente mais que os outros uma certa ancestralidade.” (D p. 24) Cantado na
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parte coral (refrdo ou “primeira”) e uma parte .solada com versos zmprovzsados ou do
repertorio tradicional, os quais podem ou ndo se referir ao assunto do refrao,” (D p.26-27)
acompanhadas por instrumentos de corda e percussdo. A sonoridade dominante deve ser a
do solista, o que seria um diferencial em relagdo ao samba de terreiro € ao samba-enredo.
Nesse sentido, relaciona-se com o lundu, o samba rural paulista, o samba de roda do
Recdncavo e outras praticas musicais que o antecederam. Dos trés tipos de samba aqui
referidos, é também o que menos se adapta a difusdo pelos meios de comunicagdo de
massa, pois 0 seu trago mais caracteristico ¢ a improvisagdo, emulada pelo ambiente
propicio das rodas de samba. Gravado ou apresentado em shows, o samba de partido alto



fica comprometido em sua capacidade de sintonia com o momento de sua execugdo, do
mesmo modo como ocorre com o mito quando cristalizado numa narrativa escrita.

Ja o samba de terreiro tem como principal caracteristica diferenciadora o contexto onde
ocorre, que pode ser tanto o quintal de uma casa de familia como, mais especificamente, a
area comum de uma escola de samba, sua parte “de dentro”. Nesse sentido, caracteriza-se
mais “como uma prdtica sociomusical do que como um tipo especifico de samba, cujos
elementos poderiam ser isolados e descritos” (D p. 31). Seu reconhecimento enquanto tal
depende da comunidade: “apenas o grupo de pessoas auto-reconhecido como sambistas
das escolas tem legitimidade para designar determinado samba ou grupos de samba como
sendo “de terreiro”. (D p.31) Em termos gerais, € possivel distinguir dois tipos: aqueles em
que ha espago para improviso e aqueles de estrutura fechada, cuja elaboragdo € anterior ao
momento da performance. Com a profissionalizagdo dos desfiles, os terreiros cederam
lugar as quadras, e esse tipo de samba, de fun¢do eminentemente gregaria € comunitaria,
desde os anos setenta vem deixando as escolas, recolhendo-se a espagos de menor
visibilidade.

O chamado samba-enredo foi, num primeiro momento, um samba de terreiro adequado a
determinado tema de uma escola. Mas, devido as exigéncias para a organizagdo dos desfiles
ja mencionadas, a predominadncia da narratividade o vai distanciando do samba de terreiro,
desaparecendo também qualquer espago para o improviso. Até sua tematica, como ja
vimos, passou a ser objeto de regulamentagfo, o que contribuiu para esvaziar seu potencial
de critica e de irreveréncia. Ao se propor a desenvolver uma historia, o samba se alonga
num monodlogo produzido por seus autores. Essa situagdo vai predominar até a década de
setenta, quando novos interesses, como o de atrair o piblico para os desfiles, e o de
satisfazer as exigéncias da industria fonografica, fazem com que “a forma vire forma” (D
p. 40). Retorna o refrdo e o ritmo se acelera, processo considerado “um afastamento das
matrizes do samba-enredo” (D p. 40) na medida em que essas mudangas “mascaram as
nuances ritmicas da levada da bateria, reduzem o potencial de interpretagdo dos cantores
e escondem a riqueza dos caminhos melddicos e harmonicos, além de trazerem
significativas conseqiiéncias coreogrdficas.” (D p. 40)

Ainda que possam ter sido afetadas pelo impacto das mudangas no mundo do samba, essas
matrizes foram seminais para a aparigdo de novas formas de grande penetragdo junto ao
publico, como o samba de breque, o samba cang@o e mesmo a bossa-nova, que surge em
didlogo com os sambas que a antecederam. Mas, a partir das wltimas décadas do século XX,
“pode-se¢- observar uma redu¢do na valorizagdo dessas matrizes do samba, com a
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espagos para o samba tenham sido abertos em novos contextos sociais e culturais.

Go dos espagoes tradicionais para a sua manifestacio,” (D p_ 114) ainda gne novos
sua manitestacdo, (D p. 114) e
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Qual o sentido entdo de propor o registro das Matrizes do samba do Rio de Janeiro:
partido alto, samba de terreiro, samba-enredo como patrimonio cultural brasileiro? Em
que medida uma intervengdo dessa natureza — a outorga de um titulo por parte do Estado e
a conseqiiente elaboragdo e implementagdo de um plano de salvaguarda — contribuiria

237



238

efetivamente para preservar os valores identificados nessas formas de expressdo, sem a
pretensdo de engessa-las ou de ihes cobrar uma “autenticidade” enquanto fideiidade a
certos tragos, 0 que, nas circunstancias atuais, soaria como artificial?

Essas perguntas estdo necessariamente presentes em todas as decisdes quanto aos processos
de registro, mas as respostas so podem ser buscadas na analise de cada situagao particular.

No caso das expressdes propostas enquanto matrizes do samba carioca, ha que,
primeiramente, especificar os valores que se deseja preservar. Como trago mais forte e
recotrente, sobressai o cardter comunitdrio presente em todas trés, ndo necessariamente na
criagio mas sem divida na execugdo e recepgdo. Esse trago, para Roberto Moura, ¢
sintetizado na roda de samba, enquanto locus gregario, de fruigdo desinteressada e de
participagdo ativa — ainda que possa ser até silenciosa - de todos os presentes. E 0 ambiente
caloroso e estimulante que propicia a emergéncia de outro trago muito valorizado pelos
sambistas consagrados em suas comunidades: a improvisagdo, capacidade que
tradicionalmente revela grandes talentos. A riqueza ritmica, melodica ¢ lirica dessas trés
formas de expressdo, sem divida ameagada pela influéncia dos meios de comunicagdo de
massa que, coerentes com sua logica de consumo, pressionam no sentido da adequagdo a
um gosto padronizado, deve ser objeto de especial atengdo em um plano de salvaguarda.

Mas ha ainda um aspecto mais complexo e sutil a considerar, amplamente reconhecico
pelas pessoas proximas a essas matrizes do samba, e justamente enfatizado no parecer
técnico: “o crescente afastamento das comunidades das escolas da produgdo dos sambas-
enredos, assim como (...) as transformagdes que sdo impostas a essa forma de expressdo
pela midia que transmite os desfiles, e pelo formato comercial e voltado para o turismo de
aspectos centrais do carnaval carioca contempordneo.” (P p. 16) Essa situagdo
compromete profundamente as formas tradicionais de transmissdo do samba, baseadas na
oralidade, na convivéncia, na observagao e na partlclpac;ao E desse modo que se consolida,
desde a infincia, um sentimento de experiéncia compartilhada e um sentido de
pertencimento a uma comunidade, entendida esta tanto como a familia e os grupos que se
retnem para sambar, como uma “comunidade imaginada” mais ampla que tem o samba
como referéncia fundamental em suas vidas.

Comprovagdo desse fortissimo papel que o samba carioca, sobretudo em suas trés matrizes,
exerce enquanto referéncia para a construgio de identidades coletivas e mesmo individuais
é o tom afetivo e de admiragdo com que é mencionado nas infinitas letras de samba sobre o
samba, ou seja, que tém o samba como tema.

Tem toda pertinéncia, portanto, a énfase presente nas recomendagdes do dossi€ para que as
medidas de salvaguarda se voltem prioritariamente para “a valorizagdo dos espagos de
manifesta¢do originais dessa arte e dos sambistas tradicionais, em especial as velhas
guardas” (D p.118) com base na “articulacdo das comunidades de sambistas, em especial
os identificados como depositdrios reconhecidos da tradigdo e dos saberes envolvidos nas
praticas de partido alto, samba de terreiro e samba-enredo, que detalhardo as dificuldades
que enfrentam e suas necessidades para a plena realizagdo dessas formas de expressao.”
(D p. 120)
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Nesse sentido, como primeiro resultado do processo de discussdo desenvolvido para a
produgdo do dossié, foram sugeridas as seguintes medidas de salvaguarda:

Ampla pesquisa e documentagdo, tanto dos trés tipos de samba enquanto formas de
expressdo artistica, como de sua historia, e da biografia de seus principais
representantes. Considero de especial urgéncia o “levantamento da produgdo
musical, com a recuperagdo (e gravagdo) de letras e melodias de partidos altos
sambas de terreiro e sambas enredo, visto que parte significativa da produgdo das
comunidades de sambistas, principalmente a mais afeita as formas tradicionais, de
cardter ndo-comercial, ndo foi registrada.” (D p.120)

Formagdo de pesquisadores dentro das diversas comunidades de sambistas de modo
a que possam se tornar os agentes da salvaguarda de seu patrimdnio cultural.
Promog¢do e documentagdo de encontros entre sambistas mais velhos e as novas
geragdes, visando a transmissdo de conhecimentos, pois “a prdtica é a primeira
escola do samba”. (D p.121)

Criagdo de centros de memoria e referéncia do samba dentro das comunidades ou na
Cidade do Samba, de modo a “facilitar aos sambistas o acesso aos estudos,
investigagdes académicas e acervos de imagem e de som sobre o samba no Rio” (D
p.122), a exemplo do que acaba de ser criado para o samba de roda em Santo Amaro
da Purificagdo (BA).

Essas e outras iniciativas sdo propostas “ndo com vistas a elimina¢do da produgdo
comercial e voltada para o espetdculo turistico, mas para a valorizagdo, resgate e difusdo
de elementos e aspectos patrimoniais que estdo sendo esquecidos ou postos de lado.” (P.

p.16)

Enfim, trata-se de viabilizar o conhecimento e a valorizagdo da diversidade de linguagens ¢
praticas referentes ao partido alto, ao samba de terreiro e ao samba-enredo, das formas de
sociabilidade que as propiciam, e também dos sentidos e valores a elas atribuidos,
assegurando assim a preservagdo de “modos de criar, fazer e viver” (CF art. 216) .

Por todos esses motivos, ¢ acompanhando a solicitagdo expressa no dossi€, no parecer
técnico e no abaixo-assinado anexado ao pedido inicial, sou inteiramente favoravel ao
Registro das Matrizes do Samba Carioca no Livro das Formas de Expressdo.

Rio de Janeiwro, 9 de outubro de 2007.

Maria Cecilia Londres Fonseca

Conselheira

*OBSERVACAO:

No texto, foram usadas as seguintes convengoes:

D — Deossié das matrizes do samba no Rio de Janeiro
P - Parecer técnico do DPI/IPHAN



240

ANEXO C — Certidao

Servi¢o Publico Federal
Ministério da Cultura
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional - IPHAN

CERTIDAO

CERTIFICO que do Livro de Registro das Formas de Expressao, volume primeiro, do
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional/Iphan, instituido pelo Decreto n°®
3.551, de 4 de agosto de 2000, consta a folhas 8, verso, o seguinte: “Registro nimero seis.
Bem cultural: Matrizes do Samba no Rio de Janeiro: Partido Alto, Samba de Terreiro e
Samba-Enredo. Descrigao: No comego do século XX, a partir de influéncias ritmicas,
pocticas ¢ musicais do jongo. do samba de roda baiano, do maxixe ¢ da marcha
carnavalesca. consolidaram-se trés novas formas de samba: o partido alto, vinculado ao
cotidiano e a uma criagdo coletiva baseada em improvisos; o samba-enredo. de ritmo
inventado nas rodas do bairro do Estacio de Sa e apropriado pelas nascentes escolas de
samba para animar os seus desfiles de Carnaval; e o samba de terreiro. vinculado a quadra
da escola, ao quintal do suburbio. a roda de samba do botequim. Essas matrizes referenciais
do samba no Rio de Janeiro distinguem-se de outros subgéneros de samba criados
posteriormente ¢ guardam relagdo direta com os padroes de sociabilidade de onde
emergem. Ha autoria individual, porém a performance ¢ necessariamente colcetiva ¢ se
funda em comunidades situadas em areas populares da cidade do Rio de Janciro. O
improviso ¢ outro aspecto importante dessa dimensdo coletiva ¢ ainda se encontra bastante
enraizado na pratica amadora ou comunitaria dessas formas de expressio — esta vivo e
presente nos quintais dos suburbios, nas rodas de samba e terreiros dos morros e bairros

populares da cidade. O samba de partido alto, o samba de terreiro ¢ o samba-enredo sdo

expressoes cultivadas ha mais de 90 anos por essas comunidades. Ndo sao simplesment
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géneros musicais, mas formas de expressdo, modos de socializagdo e referenciais de
pertencimento. Sdo também referéncias culturais relevantes no panorama da musica
produzida no Brasil. Constituido a partir dessas matrizes, em suas muitas variantes, 0
samba carioca ¢ uma expressdo da riqueza cultural do pais e em especial de seu legado
africano, constituindo-se em um simbolo de brasilidade em todo 0 mundo. Esta descrigao
corresponde a sintese do conteudo do processo administrativo n® 01450.0011404/2004-25 e
Anexos, no qual se encontra reunido um amplo conhecimento sobre esta Forma de
Expressdo, contido em documentos textuais, bibliograficos e audiovisuais. O presente
Registro esta de acordo com a decisdo proferida na 54* reunido do Conselho Consultivo do
Patrimonio Cultural, realizada no dia 09 de outubro de 2007. Data do Registro: 20 de
novembro de 2007. E por ser verdade, eu, Marcia Genésia de Sant’Anna, Diretora do

Departamento do Patriménio Imaterial do Instituto do Patrimonio Historico e Artistico

Nacional/Iphan, lavrei a presente certiddao que vai por Z?Ldlatada e assinada. Brasilia,
7 )
Distrito Federal, 29 de novembro de 2007}4&&1% /&/\

#



ANEXO D — Discurso do Ministro da Cultura Gilberto Gil
29 de Novembro de 2007

Discurso do ministro Gilberto Gil na cerimonia de
celebraciao dos 70 Anos do Iphan e de registro do
Samba Carioca como Patrimonio Cultural Brasileiro

RIO DE JANEIRO, 29 DE NOVEMBRO DE 2007

Se comemorar € exercitar vivamente a memoria que reside em nos, € porque devemos
fazer do rito de lembrar o passado um momento de proje¢é@o para o futuro, dizendo com
nossas vozes situadas no presente o que o acontecimento de ontem significa no dia de
hoje. O ritual que aqui se passa agora sob a aura da arquitetura modernista de desenho
ousado que também deu trago a instituicdo IPHAN, € porque fazemos um gesto que nos
envolve a todos e presentifica o tempo que ainda nao se esgotou.

Seja em nossos coragdes ou em nossa lida, a memoria dos 70 anos do Instituto do
Patrimonio Historico e Artistico Nacional € um sopro vital que anima o trabalho
cotidiano e nossa missdo. Ha setenta anos estamos construindo instituigdes na area de
cultura que possam abarcar em seu corpo a enorme diversidade que esse vasto territorio
imaginario que chamamos de Brasil teve e tem. Nos diversos momentos de nossa
historia se constroi entre nds um valor simbolico que hoje € reconhecido cada vez mais
como um patrimdnio da Humanidade; desde a colonia até o Pais que somos hoje, ha
aqui um convivio com a diversidade que ainda ecoa toda a nossa pré-historia que esta
surgindo sempre de nosso subsolo arqueologico e de nosso contato etnologico com os
povos amerindios.

Estamos as voltas com a comemorag¢do dos 200 anos da chegada da familia real
portuguesa ao Rio de Janeiro, algo que para muitos historiadores ¢ o momento decisivo
que criou condig¢des para o Brasil estabelecer-se como territorio dentro da modernidade
ocidental. Mas temos na memoria e na consciéncia também as contradi¢Oes desse
processo que ocorreu com todos os problemas e as virtudes que chegaram com a corte
lusitana. Se esse instante singular que viveu o Rio, como sede dos dominio portugués e
de todo seu império colonial, foi que deslocou uma parte significativa da civilizagao
européia para o ambiente tropical, foi também nessa hora que se configurou o alto
impasse simbolico que ainda hoje nos inquieta a inteligéncia. Como ha setenta anos
inquietava Mario de Andrade, Manuel Bandeira, Lucio Costa, Carlos Drummond de
Andrade, Sérgio Buarque, Rodrigo Mello e Franco, Gilberto Freire e tantos outros que
deram pela sua sabedoria os designios dessa instituicio IPHAN.

Creio ter sido essa mesma inquietagdo que moveu aos trinta anos o jovem arquiteto
Oscar Niemeyer a tomar em suas mdos o desafio de tragar novos horizonte para essa
mesma civilizagdo europeia. Fazendo as devidas ponderagdes, podemos dizer que a
vinda de Le Corbusier para arquitetar o prédio do Ministério da Educagio e Saude
Publica, prototipo do que aqui esta construido sob nossos pés, foi um momento de
mesma dimensdo simbolica que o transplante da Coroa Portuguesa, quase um século e
meio antes. Mas naquela altura dos acontecimentos, Lucio Costa, Niemeyer e outros
maravilhosos arquitetos se incumbiram de dar outro destino a cultura ocidental e
reinventaram o sentido de um funcionalismo classico, traduzindo o modernismo
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europeu em uma linguagem brasileira que falava com os acentos diferencias de nossa
arte.

Foram esses arquitetos e intelectuais que inverteram o jogo de apagamento do barroco
brasileiro, desfazendo uma vitoria provisoria que dera dominio ao neoclassicismo
academizado pela missdo francesa que servia ao Rei. Na partida que ja se arrastava
pelos 40 minutos do segundo tempo, nossos técnicos de plantdo deixavam os mestres
mineiros, como Alejadinho, e suas sofisticadas solu¢des construtivas, no banco de
reservas, fora do jogo. S6 quando entra em campo esse time de arquitetos, € que o Brasil
passa a fazer séries de goleadas que levaram nossa arte para dar ligdes ao ocidente cheio
de engessamentos e falta de ritmo. Niemayer com sua manemoléncia de sambista virou
0 jogo e botou as cadéncias bonitas de nossa musica para dar as cartas e reembaralhar o
jogo marcado da civilizagao. '

Evoquei outra comemoragao para redimensionar o nossa presente. Eu pergunto a nos
todos aqui reunidos: onde estamos nesse momento situados em meio a esse universo
simbolico que o tempo nos deu?

Penso que estamos aqui prestando nossas homenagens a uma cultura que nao ¢ passada
e nunca sera. Hoje realizamos a titulagdo das matrizes do Samba do Rio de Janeiro, do
samba de terreiro, do partido-alto e do samba-enredo como Patrimonio Cultural
Imaterial do Brasil. E essa nogao de patrimonio cultural que nos leva ao que poderiamos
dizer o “tombamento do samba” é um deslocamento simbolico e institucional que
durante minha gestdao no MinC e agora com a de Luis Fernando no IPHAN ganhou
condi¢des novas para se exercer. Tombamos o samba para fazer justi¢a a uma tradig¢do
cultural que foi durante muito tempo perseguida pela policia e enquadrada na lei da
“vagabundagem”, como foi a Capoeira e outras manifestagcdes de nossa gente que eram
mal vistas pela sua inconveniéncia social. Assim como o frevo,que concedemos neste
ano o estatuto de Patrimonio Cultural Brasileiro e o Tambor de Crioula entre outras
manifestagdes iniqualvéis do pais.

Se hoje sambar, compor ou tocar samba nao da cadeia ¢ porque nossa populagdo fez
valer aquilo que era justo como um direito de todos. O samba estabeleceu no Brasil um
tipo de cidadania que € fundada na alegria, no gozo e no prazer de estar vivo, de viver
plenamente o corpo e a alma de forma lirica e quente. Esse € um esforgo que muitas
pessoas como, Jodo da Bahiana, Noel Rosa, Pixinguinha, Clementina de Jesus, Cartola,
Nelson Cavaquinho, Dona Ivone Lara e tantos outros homens e mulheres alguns deles
presentes aqui hoje, verdadeiras instituigdes culturais brasileiras, fizeram para deixar
essa historia bem documentada e contada.

O Samba € um patrimdnio historico e artistico que € transmitido de geragdes em
geragdes e que toca o coragao dos jovens para que eles preservem ou recriem em suas
composigdes, mixagens e hibridizagdes os valores de uma musica que traduz os quatro
cantos do Brasil na mesma lingua sonora e corporal. Seja no cruzamento do Funk, seja
no da musica instrumental e erudita, temos uma linguagem que mantém toda a cultura
dos muitos brasis em constante dialogo.

Todo esse universo simbolico que € seminal reencontra hoje setenta anos depois um
IPHAN que esta aberto a ele, que sabe a importancia de monumentos publicos
contemporaneos, monumentos que nao sao bustos ou medalhas. Um IPHAN que sabe
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que o samba estara sempre no centro de nossas pragas sem que precisemos de sua
“imagem” ou “alegoria” fundidos e imobilizados no bronze das estatuas imoveis.

Esse tombamento simbolico ¢ também para fazer com que o IPHAN rompa de vez com
uma matriz cultural que quer edificar museus para que as coisas fiquem preservadas do
publico, silenciadas e mudas (Gil, lembrei aqui da “maquina de ritmo” na qual cantas o
“_..surdo mudo...”) e ninguém tenha acesso ao valor ali inscrito no objeto, um
patrimonio que perdeu sua voz propria. Estamos aqui juntando nossa forca institucional
com a imensa energia simbdlica desses mestres sambistas, para que realizemos esse ato
de romper com o que da tradigdo nos restou de legado inconveniente. Pois comemorar
também e olhar para o passado e aprender com 0s equivocos.

Digo isso pois sinto que ainda temos sob essa palavra “tombamento” uma complicada
mentalidade de preservar a historia de nosso povo, em sentido dubio. Ressoa a idéia de
que estamos preservando algo de alguém ou seja, contra esse alguém. Tombamento
pode ser uma palavra que cria torres para guardar documentos como se fossem prisdes
da memoria. Os documentos s3o fundamentais para um povo, mas eles sdo mais
fundamentais ainda quando sdo vividos comumente como um valor de cada cidadao.

Estamos com o Programa Mais Cultura - o presidente Lula fez questao de o tornar eixo
importante da sua agenda social - buscando reverter indicadores sociais gritantes que
ddo a dimensdo de como nosso Estado Brasileiro ha séculos excluiu a populag¢do do
convivio com os bens culturais que considerava patriménio. O IBGE recentemente
divulgou uma base de dados sobre cultura na qual se verifica que 92 % dos brasileiros
ndo tem contato com o patrimonio que foi guardado dentro dos museus. Temos a missdo
de nesses proximos anos mudar radicalmente essa realidade.

Quando o IPHAN foi instituido em 30 de novembro de 1937, pelo Decreto-lei 25 que
criou normas e abriu caminho para uma série de procedimentos e questdes sobre a
preservagdo cultural, instituiu também o Tombamento federal. Esse instrumento era na
época uma arma fundamental para evitar que igrejas fossem destruidas pelos
empreendimentos imobiliarios, para que os sitios arqueologicos fossem mantidos como
patrimdnio publico, para que nossas riquezas nao fossem saqueadas e vendidas como
souvenir em lojas mundo afora. Mas junto a essa idéia de preservagdo um tanto quanto
conservadora que tem enorme importancia, ndao ha duavida, havia também uma idéia
nova e muito clara de que o significado das coisas nao estava apenas no corpo dos
objetos, mas em sua presenga simboélica como valor social.

Essa idéia é que € viva e que esta sendo posta em pratica nesse momento, que olhamos
para o passado e para o futuro. Estdo juntos trés marcos de nossa cultura, o Samba, a
Arquitetura e Oscar Niemeyer que mostram como o passado € um valor vivo e que esta
plenamente se reinventando a cada dia. O IPHAN esta colhendo desses exemplos
maiores as ligdes que nos proximos anos devem vingar como politica cultural para o
Brasil. Precisamos novamente olhar para a arquitetura de nossas cidades, para os
espagos de vulnerabilidade social que precisam de equipamentos publicos de cultura.
Temos que olhar para nosso passado vendo nele um enorme banco de dados e de
tecnologias que estdo disponiveis para encontramos 0s caminhos de nosso
desenvolvimento econdmico e humano.
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Todos nos estamos apostando nesse novo IPHAN que nasce de novo amanha e que esta
investido de um designio que tem contornos muito contemporaneos. Contamos com
€sse enorme acervo que esta em gavetas, reservas técnicas e arquivos para que nos
ajudem a criar uma TV publica com uma programagao de qualidade e com toda a
diversidade que tem a cultura brasileira. Dos programas infantis aos documentarios,
nossa memoria tem que estar presente como um elemento que gere esse sentimento tao
nobre de pertencermos a uma tradigdo, de nos reconhecermos na arte e de nos vermos
no imaginario complexo que durante séculos fez esse territorio tornar-se um Pais. O
desafio que o nosso Governo tem estabelecido para o sistema educacional brasileiro
precisa desse novo IPHAN para conseguir obter sucesso. Temos que disseminar as
Casas de Patrimonio e os “Pontos de Cultura e Memoria”, para que cada cidade, cada
escola e cada comunidade do Brasil tenha sua historia, sua arte e seu patriménio como
documento vivo e preservado do esquecimento.

Meu querido Presidente da Republica, quero dizer que a memoria de um povo € a arte e
0 patriménio de uma nag¢ao. O economista Adam Smith ja dizia, que ha muito
tempo,que a riqueza das nagdes esta na cultura dos seus povos. Ela é também algo que o
estadista tem como ferramenta para seu governo, pois a inteligéncia do passado nos da
luzes para as decisdes e solugdes a que precisamos chegar no dia de hoje. Estamos
deixando essas ferramentas prontas para as novas geragoes que irdo ainda outra vez
reconstruir esse pais que esta sendo feito pelas maos de todos n6s. Meu querido Luis
Fernando tenho muito carinho pelos rumos que vocé vem imprimindo ao IPHAN e
estou certo que estamos no caminho certo.

A todos que vieram prestigiar esses fragmentos importantes de memoria do presente e
do futuro do pais.

Muito obrigado!
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Discurso do presidente da Republica, Luiz Inacio Lula da Silva, na
solenidade de 70 anos do Iphan: proclamagdo do samba como Patriménio

Nacional e entrega da Ordem do Mérito Cultural para Oscar Niemeyer

Rio de Janeiro-FﬁJ,;i’Q de novembro de 2007

Quiseré Deus que eu fosse sambista. Durante 20 anos pedi para a
Benedita me ensinar, mas ela também néo aprendeu.

Meu querido companheiro governador do estado do Rio de Janeiro,
Sérgio Cabral,

Meus queridos companheiros ministros de Estado Gilberto Gil, da
Cultura; Marta Suplicy, do Turismo; Marcio Fortes, das Cidades, e Matilde
Ribeiro, da Secretaria de Politicas de Promog¢é&o da Igualdade Racial,

Deputados federais Edson Santos, Edmilson Valentin, Luiz Sérgio e
Jorge Bittar,

Senhoras deputadas e senhores deputados estaduais,

Nossa querida Maria Fernanda Ramos Coelho, presidente da Caixa
Econdmica Federal,

Meu querido companheiro Luciano Coutinho, presidente do Banco
Nacional de Desenvolvimento Econémico e Social,

Meu querido companheiro Luiz Fernando de Almeida, presidente do
Instituto do Patriménio Histérico, Artistico e Cultural — Iphan,

Companheiros e companheiras representantes do Samba Carioca,

Companheiros e companheiras convidados e convidadas,

“Jornalistas,

Meus amigos e minhas amigas,

Hoje nédo, esta semana € uma semana em que eu tive razdes para ficar
feliz. Nao sei se vocés ja perceberam quantas vezes a gente fica feliz num dia
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e, no mesmo dia, quantas vezes a gente fica triste. Eu fiquei feliz porque
realizamos um ato da ONU no Brasil, um ato do PNUD que fez uma avaliagéo
da qualidade de vida do povo brasileiro: o indice de Desenvolvimento Humano.
E pegou apenas o ano de 2005, ndo pegou nem 2006, nem 2007. Eu até
convidei o PNUD para vir ao Brasil em 2012 langar o outro Relatério, porque ai
ele vai ter pego todo o nosso mandato e vai poder medir se o Brasil melhorou
ou ndo melhorou. A alegria é porque o Brasil, ainda de forma lenta, entrou no
rol dos paises de bom desenvolvimento humano. Ainda podemos fazer e
precisamos fazer muito mais, mas eu acho que encontramos o caminho. Isso
me deixou feliz.

Na mesma semana eu fiquei triste porque eu sou vascaino, aqui no Rio
de Janeiro e sou corintiano, em Sao Paulo. Ontem, eu nunca torci tanto por um
empate. Um jogador do Vasco cabeceia uma bola sem querer, que bate sem
querer na perna do jogador do Corinthians, que sem querer marca um gol
contra, e o Vasco jogou o Corinthians, sem querer, para a boca do abismo de
enfrentar o Grémio, em Porto Alegre, e, quem sabe, passar para a segunda
divisdo. Isso é triste. Mas de qualquer forma é alegre também, porque muita
gente, de forma pejorativa, diz que o futebol brasileiro ndo € sério. Nos
precisamos lembrar que aqui, neste estado, times como o Botafogo e o
Fluminense ja foram rebaixados. Nés temos que lembrar que, em Sao Paulo,
times como o S&o Paulo e o Palmeiras ja foram rebaixados. N6s temos que
lembrar que o Grémio, em Porto Alegre, ja foi rebaixado, o Atlético Mineiro ja
foi rebaixado, para falar apenas dos principais times. Portanto, se o Corinthians
for rebaixado é triste, mas é bom porque significa que o futebol brasileiro age
com seriedade quando tem que permitir que alguém suba ou quando tem que
permitir que alguém desca. O Corinthians esta colhendo o que plantou. Ndo
plantou nada, ndo vai conquistar nada.

E a primeira vez que eu fago uma critica ao Corinthians, porque a minha
geragado, a geracao das pessoas de cabelo branco que estdo aqui, nés n&o
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éramos habituados a ir aos estadios para vaiar o nosso time. Eu duvido que um
flamenguista fosse ao estadio, ha 30 anos, para vaiar o Flamengo, um
vascaino, um palmeirense, um sdopaulino. Hoje o futebol ficou escravo da
torcida organizada, que vai la para vaiar mesmo, ameagar, bater em jogador,
um monte de coisas. Quem sabe um dia a gente transforme também o futebol
em patriménio cultural deste Pais, porque o futebol & cultura, sobretudo se a
gente assisfir o filme do Mané Garrincha ou assistir Pelé Eterno.

Estou feliz porque estou aqui na comemoragéo dos 70 anos do Iphan e
homenageando a sua majestade, o samba brasileiro. Mesmo um perna dura
como eu € capaz de mexer com o pé quando comega a tocar um samba.

Estou feliz porque na semana passada assisti o flme do Cartola, e
aconselho vocés: assistam. Por favor, ndo comprem pirata, vao numa locadora
e aluguem, que € um momento inesquecivel deste Pais.

Antes de ler o meu discurso aqui... Eu percebi que eu sou um homem
feliz porque quando eu assisti o fiilme do Vinicius de Moraes... eu néo tinha
amizade com o Vinicius e nao fui convidado para aquela casa de porta aberta
que ele tinha em Petropolis, onde qualquer um podia entrar e tinha bebida 13,
esperando. Beber sem pagar...

Mas estou feliz por estar vivendo este momento. E um pena que 0 nosso
querido Oscar Niemeyer ndo esteja aqui, ndo tenha podido estar aqui, ndo
pode ir a Brasilia, mas quando a montanha ndo vem a Maomé, os Maomeés vao
a montanha amanha. Nos vamos fazer uma visita a ele, na casa dele, e
entregar a condecoracao do Ministério da Cultura para ele.

Meus companheiros e companheiras,

“Feliz é o presidente que tem o privilégio de participar de um momento
tdo profundamente significativo como este, uma verdadeira festa na qual a
cultura e a histéria do Brasil sdo os principais homenageados.

Em primeiro lugar, lembro como é simbdlico o local desta solenidade
tripla: o Palacio Gustavo Capanema. Este edificio € um dos simbolos do
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momento histérico em que o Brasil, o gigante adormecido do século XX,
despertou para seu destino de nacdo desenvolvida. Nagdo que devia
abandonar o passado de um pais agricola, latifundiario e dependente do capital
externo, para iniciar a sua caminhada rumo a um futuro de autodeterminacéo,
prosperidade e justica social. _

Na equipe de arquitetos designados para projetar o prédio, pelo entdo
ministro da Educacédo e Saude Publica, Gustavo Capanema, estava o jovem
Oscar Niemeyer que, por ndo estar aqui, como eu disse, amanha estaremos |a
levando a sua condecoracéo.

As obras de Niemeyer sdo simbolos apreciados e louvados no Brasil e
no mundo pelo modo revolucionario de pensar o espaco. Eu nao tinha nocéo
da importancia, mas agora que eu moro no Palacio da Alvorada eu sei quantas
centenas de jovens estudantes, todo santo dia, ficam na porta do Palacio da
Alvorada com a maquininha para tirar fotografia daquela coisa extraordinaria
que Oscar Niemeyer fez. Modo este que influenciou o projeto do Palacio
Gustavo Capanema, na época definido pelo poeta pernambucano Joaquim
Cardoso como a catedral da moderna arquitetura mundial. Um artifice da
arquitetura, como Niemeyer, simboliza a criatividade do brasileiro e a sua
capacidade de cultivar uma leitura propria do mundo. E justamente por isso sua
obra representa muito bem o nosso patriménio artistico e cultural, patriménio
este que deve ser preservado e eternizado.

E foi justamente com esse objetivo que, em 1937, no mesmo ano em
que se iniciavam as obras deste Palacio em que estamos, o presidente Getulio
Vargas promulgou o decreto que criava o embrido do Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional.

Minhas amigas e meus amigos,

Ao celebrarmos os 70 anos do Iphan, estamos festejando a interagao
entre artistas e cientistas, que nos possibilitou preservar bens materiais e

imateriais pelos proximos séculos.
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Cumprindo esse papel, o Instituto tornou-se um dos principais guardides
de nosso fabuloso patrimdnio histérico e cultural. E esse patriménio é tao
grande que transcende as instituicdes oficiais, ndo cabe entre as quatro
paredes dos museus e nem pode se assentar apenas sobre as estantes das
bibliotecas.

Nossa cultura esta baseada na diversidade, vem das academias e dos
morros e se mostra, principalmente, no cotidiano e nos saberes do povo
brasileiro.

E justamente por isso que o Estado brasileiro esta reconhecendo
também a relevancia de um dos nossos maiores simbolos, um dos principais
embaixadores do Pais diante dos outros povos: o samba carioca.

Eu, o Gilberto Gil conhece isso, outros companheiros que viajam
conhecem isso, mas nds, que viajamos pelo mundo, tendo contato com
presidentes, ministros, reis, rainhas, sheiks e outros que tais, € impressionante
0 que o samba significa para pessoas que nem conhecem o Brasil. Eles sabem
que é bom, tém inveja de ndo ter o samba no seu pais. Podem ficar certos de
uma coisa, ndo tem uma pessoa que converse comigo, no exterior, que eu nao
a convide para vir ao Brasil, na época do camaval. Se viessem todos na época
do carnaval, eu nem poderia atendé-los, porque € um dia para cada um.

Mas, de qualquer forma, perder&o todos aqueles que ndao conhecerem o
carnaval carioca. Este € um sabio senhor descendente de ritmos e cantorias
ancestrais, vindo da Africa, de melodias e poesias vindas da Europa, mas que
encontrou no Brasil o seu bergo, o seu lar. Foi aqui que, ao mesmo tempo,
animou as noites e os dias dos povos dos terreiros e cantou sua prosa nos
sales da corte.

Mudou de nome, mudou de roupa, mas ndo perdeu a alma. O samba
ainda hoje esta presente na Lapa, mas ganhou o Pais e o0 mundo. E justamente
em suas rodas, com a garotada puxando o partido alto, e ao lado dos mais

antigos, que se transmite a sua doce tradi¢do. E preciso lembrar que essa justa
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homenagem se realiza gragas a iniciativa do Centro Cultural Cartola, entidade
que reflete na formagéo de sua diretoria, de seus conselhos e em seus projetos
juntos & comunidade, o enorme poder da sociedade civil organizada.

Houve tempo em que um de nossos maiores sambistas, aqui presente, o
Nelson Sargento, lamentava a agonia do samba. Mas a mesma cangéo
eternizada pela Beth Carvalho, em 1978, afirmava que o samba n&o morreria.
E ndo morreu, nem mais agoniza. O samba esta vivo, forte e jovial como
nunca. E continua sendo aquele que Noca, da Portela, cantou: uma eterna
semente solta pelo ar, fecundado de felicidade por onde for.

Meus parabéns e muito obrigado.
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