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Assim, entre aqueles que por acaso procuram abrigo da chuva
sob o pértico, ou aglomeram-se sob uma tenda do bazar, ou
param para ouvir a banda na prag¢a, consumam-se encontros,
seducbes, abracos, orgias, sem que se troque uma palavra,
sem que se toque um dedo, quase sem levantar os olhos
(CALVINO, 2011, p. 51).
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RESUMO

A partir das discussdes acerca de patrimdnio cultural, buscou-se problematizar e
adotar como objeto de investigacdo a atual e crescente articulacdo das bandas de
fanfarra pelas ruas da cidade do Rio de Janeiro. Este € um cenario que ainda possuli
um apelo de novidade, cujo cerne esta articulado, principalmente, a vigorosa retomada
do carnaval de rua carioca, no inicio de século XXI. As emergentes apresentacdes de
bandas de fanfarra pela cidade conforma o que se convencionou denominar de
“movimento neofanfarrista carioca”, caracterizado pela unido de orquestras que, em
geral, desfilam publicamente em cortejo enquanto executam musica instrumental de
variados estilos, com instrumentos de sopro e percussdo. Com o fito de melhor
compreender o referido movimento, foram realizadas entrevistas com integrantes de
alguns grupos locais, bem como foram utilizadas entrevistas compiladas e
disponibilizadas no site “Cartografia Musical de Rua do Centro do Rio de Janeiro”,
criado pelos grupos de pesquisa: NEPCOM (Nucleo de Estudos e Projetos em
Comunicacao), do Programa de Pdés-Graduacdo em Comunicagdo da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, e CAC (Comunicacéo, Arte e Cidade), da Universidade
Estadual do Rio de Janeiro. O objetivo da pesquisa € analisar a interacdo desta
intervencdo artistica urbana com o espaco publico, por meio da abordagem da
performance dos musicos e do discurso politico de ocupagéo das ruas, levando em
conta o valor expositivo e potencial patrimonial das fanfarras.

Palavras-chave: Patrimo6nio Cultural; Movimento Fanfarrista Carioca; Ativismo Musical.
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ABSTRACT

Based on the discussions about cultural heritage, the objective of this dissertation is to
problematize and research the current articulation of fanfare’s bands on the streets of
the Rio de Janeiro. This is a scenario that is still new, which is related, mainly, with the
vigorous resumption of the carioca’s street carnival, in the beginning of the 21st
century. The emergence of fanfare bands in the city conforms what is known as the
"neo fanfare movement", characterized by the union of orchestras that, in general, walk
and perform a variety of songs, playing instrumental music, with wind and percussion
instruments. In order to understand this movement, interviews were realized with
members of some local groups, and we used interviews from the website "Musical
Cartography of Rio de Janeiro", created by the groups: NEPCOM (Center for Studies
and Projects in Communication), from the Graduate Program in Communication of the
Federal University of Rio de Janeiro, and CAC (Communication, Art and City), from the
State University of Rio de Janeiro. It discusses the interaction of this artistic practice
with the public space, through the approach of the musician’s performance and the
political discourse of occupation of the streets, considering the exhibition value and the
heritage potential of the fanfare.

Keywords: Cultural Heritage; Fanfare’s Movement; Music Activism.
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INTRODUCAO



As reflexdes que permeiam a presente dissertacdo possuem um teor critico,
proprio da academia e, também, sdo dotadas de um impulso criativo, dado o desejo de
registro de alguém que observa e vivencia um fenédmeno e disserta sobre uma cultura
urbana em (trans)formacdo. Buscou-se, a partir das discussdes acerca de patrimonio
cultural, problematizar e adotar como objeto de investigacdo a atual e crescente
articulacéo dos grupos de fanfarra pelas ruas da cidade do Rio de Janeiro.

No decorrer da minha trajetoria académica no Mestrado e, consequentemente,
da construgdo desta pesquisa, houve a fruicdo pessoal de muitos cortejos, festas e
encontros propiciados pelas apresentagfes das fanfarras. Como estrangeira as terras
cariocas, sendo nascida e criada em Curitiba, descobri lugares, paisagens e caminhos
a convite destas deambula¢des musicais. Estou certa de que a residéncia, por mais
breve que seja, exerce influéncia nas referéncias, experiéncias e producdo do

individuo.

Nesse sentido, Santos (2006) aponta e eu concordo que o entorno vivido é
lugar de troca, configurando-se, portanto, como a matriz de um processo intelectual. A
relagdo com o0 meio ambiente em que 0 sujeito estd inserido se manifesta
dialeticamente como territorialidade e cultura novas, transformando assim tanto o meio
como o sujeito. O lugar novo obriga e abriga outros aprendizados e formulages e,
partindo desta premissa, coloquei-me inteiramente aberta a vigorosas descobertas ao

habitar a capital carioca.

Meu primeiro contato com a fanfarra foi fortuito e ocorreu em um dos domingos
de 2015, justo naqueles dias em que se esta “a toa na vida”. Ao me deparar com um
aglomerado de pessoas carregando tubas e trompetes, saxofones e percussdes e
inspirada pelo espirito do flaneur®, encontrei o meu refagio na Central do Brasil, ao
embarcar, de maneira furtiva, com o grupo de masicos, em um trem rumo a Madureira.
A paisagem do suburbio carioca se descortinava pela janela, na cadéncia harmoniosa
da composicdo sonora daqueles musicos itinerantes. O destino final foi o Parque
Madureira, local antes desconhecido por mim e agora dotado de meméria e valor
afetivo. Assim seguiu o dia, com férteis aprendizados ndo somente acerca da fanfarra,

mas, principalmente, da sua relacdo com a cidade e com os cidadaos.

' No ge tange a laboragéo do conceito de flanerie atrelado & modernidade, é valido mencionar os estudos
e escritos de Walter Benjamin, Charles Baudelaire e Edgar Allan Poe.



Proponho e argumento, no decorrer desta dissertacdo, que o itinerario
realizado ao acompanhar a passagem da banda n&do consiste no caminhar ordinario
pelos habituais percursos urbanos, mas €, em sua esséncia, dotado de um sentido
politico e artistico. O cortejo musical proposto pelas fanfarras seria, entdo, a
caminhada em (des)concerto, sendo o0 elemento desconcertante destas deambulagbes
artisticas o ato de sair da cidade conhecida e praticada para conhecer aquilo que esta
a margem, para deparar-se com 0s espacos periféricos que ndo constam nos guias
turisticos. Ou, ainda, o fato deste concerto ambulante conter em si a capacidade de
observar as poténcias e nuances da cidade, notar sua plasticidade e criar lugares de
expressao e liberdade.

Estes atravessamentos de territorios fisicos (ruas e pragas) e simbolicos
(socioculturais) me comoveram imensamente, ainda mais numa cidade que, muitas
vezes, pode ser hostil pela violéncia urbana e fluxo acelerado. Ao aderir as passagens
das bandas, realizei verdadeiras excursées urbanas aos lugares banais da cidade e,

de certa forma, pude imergir e agir sobre ela.

A experiéncia estética e coletiva das apresentagfes musicais executadas nos
espacgos publicos revelou-se, portanto, um objeto de estudo absolutamente relevante e
instigante para pensar nas suas relagbes com a cidade. H4 variadas maneiras de
perceber, olhar e sentir a cidade e 0 elemento que o presente trabalho busca realcar é
como os artistas de rua, no caso, os integrantes das fanfarras cariocas, atraem a
atencao para logradouros publicos, possibilitando que transeuntes extrapolem a rotina
objetiva de circulacdo pela cidade e se permitam interagir e sociabilizar de maneira

espontanea, criativa e festiva.

Aquela viagem de domingo, empreendida sem escopo tinha, por fim, se
transformado na experimentacdo do espaco ativo e pulsante, capaz de promover
afetos e relagbes, que reverberaram e originaram este estudo. E envolta nestas
sensacdes que foram trilhados caminhos também no campo teérico, ao promover
discussoes bibliograficas na area do patriménio cultural para refletir criticamente sobre

n2

a atuacéo e “ressonancia” das fanfarras cariocas na cidade. Adoto a premissa de que

o oficio do pesquisador, atrelado as normativas académicas, com teorias e

% Por ressonancia, José Reginaldo Santos Gongalves faz meng¢éo ao conceito do historiador Stephen
Greenblat, que diz se referir ao “poder de um objeto exposto atingir um universo mais amplo, para além
de suas fronteiras formais, o poder de evocar no expectador as for¢as culturais complexas e dinamicas
das quais ele emergiu e das quais ele é, para o expectador, o representante” (GONCALVES, 2007,
p.215).



metodologias préprias ao campo investigativo, ndo deve e nem precisa estar
dissociado das vivéncias pessoais e da concretude do real. Afinal, sdo as proprias
experiéncias que aticam a curiosidade e instigam a reflexdo mais aprofundada sobre

determinados assuntos.

Uma vez manifestada minha relacdo curiosa e afetiva com o objeto de
investigacao, seguem, afinal, as indagac¢des: o que caracteriza uma fanfarra? Quais
séo as especificidades das fanfarras cariocas da atualidade? E, por fim, qual a
metodologia de pesquisa adotada e quais sdo as discussfes tedricas propostas?
Antes, faz-se necessario esclarecer que este trabalho ndo almeja enveredar pelo
campo da Musicologia ou abordar a constituicdo histérica das bandas de fanfarra, mas
sim, elencar topicos de analise que permitam compreender o referido acontecimento
cultural urbano inserido em seu contexto histérico e permeado pelas questdes da

contemporaneidade.

As fanfarras sdo compostas a rigor por instrumentos de sopro e percussao e
seu o advento esté intimamente relacionado as bandas militares, na Franga do inicio
do século XIX, sendo, aos poucos, difundidas para outros paises. De modo geral, as
primeiras fanfarras se notabilizaram pelas celebracdes e festividades oficiais e, até a
atualidade, é possivel encontra-las atreladas a este sentido original (HERSCHMANN,
2011).

Em fins do século XIX e comeco do XX, as bandas de musica® se incorporaram
mais assiduamente ao cendario urbano brasileiro e, em conformidade com as
transformagfes sociais, houve a reinvencéo das tradicbes e adaptagBes culturais, a
partir do contato com outras culturas. Nas atuais fanfarras cariocas, por exemplo, ha a
ampla insercdo do xequeré, instrumento de origem africana, bem como a execucgao de
um repertorio bastante variado e nada usual para o formato tradicional de fanfarra. A
partir destas consideracfes, entende-se, portanto, que as bandas de mdusica, bem
como quaisquer outras manifestacdes culturais, sdo lugares de apropriacdes tecidas

de acordo com o tempo, espaco e com o0 grupo social a que pertence (COSTA, 2012).

® As bandas de masica civis (dentre as quais se encontram as fanfarras) sdo os grupamentos musicais
compostos por instrumentos de sopro e percussao que funcionam sob um modelo organizacional proprio,
subsidiados pelo Estado ou por fundagdes ou organizagdes do meio civil, como organiza¢cdes nao
governamentais (ONGs) ou associa¢ges de musicos. Apesar de historicamente, no Brasil, as bandas de
musica civis terem como modelo as bandas militares, estas ndo possuem como principio organizacional e
legal os mesmos preceitos, direitos e deveres que as militares (VIEIRA, 2013, p. 51).



No Brasil, o estilo da fanfarra também est& articulado ao das bandas militares,
podendo ser encontrado em desfiles civicos, todavia, estd também associado as
culturas populares, como nos tradicionais carnavais de rua, compostos por marchinhas
e cortejos. E valido destacar que, na atualidade, h& apresentacdes com o formato de
fanfarra em outras localidades do territério nacional, no entanto, a especificidade do
movimento carioca encontra-se na emergéncia de diversas bandas®, desde inicio dos
anos 2000, cujo discurso tem sido o de ocupar o espaco publico com arte e

democratizar o acesso a mausica, por intermédio de performances na rua e da

execucdo de um amplo e diversificado repertério musical.

As fanfarras cariocas estdo estruturadas em redes, configurando assim uma
espécie de movimento bastante articulado e expressivo na cidade, o que se torna
vidvel também pelo uso das ferramentas de divulgacdo das redes sociais. O publico
que acompanha e compde 0s grupos, embora ndo exclusivamente, é composto, em

sua maioria, por jovens>.

Este é um cenario que ainda possui apelo de novidade, apesar das bandas de
fanfarra, bem como as festividades de rua possuirem raizes seculares; seu carater
inovador esta localmente atrelado a retomada do carnaval de rua carioca, cujo advento
remete & fundacdo do Bloco Carnavalesco Céu na Terra®, em 2001, no bairro de
Santa Teresa e, na formacdo de diversas fanfarras, em especial a Orquestra

Voadora’, em 2008, e o grupo Os Siderais®, em 2010.

4 Haja vista a falta de um levantamento oficial de todas as bandas de fanfarra cariocas, com o fim de
demonstrar sua variedade, segue listagem daquelas participantes do festival de fanfarras ativistas Honk
Rio, de 2015: Ataque Brasil, Bagungo Movel, Black Clube, BlocAto do Nada, Brassil Melody Band,
CineBloco, Damas de Ferro, Fanfarrada, Orquestra Voadora, Fanfarra Sinfénica Ambulante, Fanfarra
Black Clube, Fanfarra Imaginaria, Hey Ho Brass Band, Marofas Grass Band, Trombetas Cdsmicas do
Jardim Elétrico, Os Siderais,Os Biquinis de Ogodd convidam as Sungas de Odara, Metais Pesados,
Sinfénica Ambulante, Zambalo.

® Sobre isto, sugere-se a leitura do trabalho de Micael Herschmann (2016), que aborda em pormenores o
perfil do publico atuante e frequentador das fanfarras cariocas, configurando assim o que o autor
caracteriza como uma cultura jovem e vinculada a classe média.

® Vinculado ao Nucleo popular Céu da Terra, criado ha 18 anos, a partir da iniciativa de um grupo de
amigos do bairro de Santa Teresa (RJ), composto por educadores, artistas e pesquisadores, amantes da
cultura popular brasileira. O Nucleo Cultural promove folguedos, brincadeiras e cortejos de rua como o
pastoril, o bumba-meu-boi e a folia de santos-reis, para além de atuar no carnaval de rua com o bloco
Céu na Terra.

! Grupo musical fundado em 2008, a partir da articulagdo de musicos que se conheceram tocando em
diferentes blocos de carnaval de rua da cidade. A partir de meados de 2009, as apresentacdes do grupo
passaram a ser realizados no gramado do MAM-RJ, no final tarde de domingos. O repertério desta
fanfarra é bastante eclético, apesar de tocarem muito samba e musica popular nacional, pois promovem
uma mistura de géneros tais como o rock, funk, pop e jazz, além de frevo, samba e maracatu. O grupo é
responsavel pela oficina de metais e percussédo, que acontece no Circo Voador, desde 2013, com o intuito
de preparar novos musicos para o bloco de carnaval e propagar a ideia da banda de ocupagdo e
intervencdes no espaco urbano. Disponivel em:
http://www.cartografiamusicalderuadocentrodorio.com/ossiderais.html. Acesso em: 17 de maio de 2017.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Circo_Voador
http://www.cartografiamusicalderuadocentrodorio.com/ossiderais.html

Com o fito de melhor compreender o denominado movimento fanfarrista
carioca, realizei entrevistas com integrantes de alguns grupos locais, bem como foram
utilizadas entrevistas compiladas e disponibilizadas no site “Cartografia Musical de
Rua do Centro do Rio de Janeiro”, criado pelos grupos de pesquisa: NEPCOM (Nucleo
de Estudos e Projetos em Comunicacao), vinculado a Escola e ao Programa de POs-
Graduagdo em Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro, e CAC
(Comunicacéo, Arte e Cidade), da Universidade Estadual do Rio de Janeiro.

Para além destas fontes de analise, houve a minha participacdo em muitos
cortejos promovidos pelas fanfarras, no decorrer dos anos de 2015 e 2016, sendo que
durante 0 HONK - Festival de Fanfarras Ativistas®, ocorrido entre os dias 24 a 28 de
novembro de 2016, atuei como voluntaria para auxiliar na organizagdo dos
espetaculos de rua. Tal evento tem como principal proposta reunir fanfarras do Rio de
Janeiro e de outros estados brasileiros e paises, com a finalidade de ocupar as ruas

com musica e propiciar um intercambio entre musicos e publico.

No caso especifico das fanfarras, ao acompanhar os cortejos e festas, como
observadora, ouvinte, brincante e folid, atuei também como sujeito receptivo ao
contetudo compartilhado pelos agentes musicais e passivel de insercdo e participacao
efetiva do movimento, uma vez que participar requer um trabalho em conjunto, uma

contribuicdo ativa para que aquilo que é almejado se realize.

Conforme dito anteriormente, as opcdes estéticas e musicais dessas novas
fanfarras, bastante influenciadas pela irreveréncia da teatralidade carnavalesca,
extrapolam o visual e o repertdrio dos grupos tradicionais. André Ramos, saxofonista
da Orquestra Voadora, grupo considerado um dos precursores do movimento

fanfarrista na cidade, esclarece:

A gente faz parte de uma tradicdo muito antiga (...) comegamos
a fazer de um jeito um pouquinho diferente, talvez com uma
abertura maior quanto ao repertério (...) pesquisamos varios
estilos que ficavam bons com a nossa formacdo (RAMOS,
2017).

8 Grupo musical formado em 2010, cujos musicos costumam afirmar que fazem "o funk rock do
neofanfarrismo”. Os Siderais sdo conhecidos pelo trabalho mais autoral e por se constituirem como a
fanfarra carioca de cunho mais ativista: tocaram, por exemplo, na ocupacdo da Aldeia Maracana, no
Ocupa Lapa e nas manifestagGes de rua que aconteceram em junho de 2013 por todo pais. Disponivel
em: http://www.cartografiamusicalderuadocentrodorio.com/ossiderais.html. Acesso em: 17 de maio de
2017.

® Maiores informagdes em: <https://neofanfarrismo.wordpress.com>.



http://www.cartografiamusicalderuadocentrodorio.com/ossiderais.html

Mauricio Hirata, percursionista da banda Metais Pesados, complementa:

A estruturacdo da fanfarra carioca em particular é muito
diferente. A Orquestra Voadora criou um molde do que é a
fanfarra carioca (...) partindo da estruturacdo de bloco de
carnaval, que é de onde eles vém, criaram uma estrutura
diferente de percussédo. A percussdo € muito mais forte, muito
mais presente nas fanfarras do Rio do que ela é na fanfarra
americana, por exemplo. Ela é mais complexa, mais rica (...) a
gente tem alfaia e surdo, que criam uma bossa diferente. E a
tendéncia da estruturagdo ritmica da fanfarra no Rio de Janeiro
se aproxima dos ritmos tradicionais brasileiros, entdo tem uma
presenca forte de maracatu, de samba, de afrobeat, samba
rock, que raramente vocé vai encontrar em outras fanfarras por
ai (HIRATA, 2017).

E notavel a incompatibilidade com as fanfarras militares do passado, haja vista
a aderéncia de atuacdes muito festivas e teatrais e, poderia-se afirmar, moldadas a

partir dos inebriantes ares carnavalescos.

As emergentes apresentacdes de bandas de fanfarra pelas ruas do Rio de
Janeiro conforma o que se convencionou denominar de “movimento neofanfarrista
carioca”, caracterizado pela unido das bandas de fanfarra que desfilam em cortejo
pelas ruas ou realizam apresentacdes em locais fechados, tocando mdusica

instrumental de variados estilos, com instrumentos de sopro e percussao.

Inclusive, a participacdo destes grupos durante o carnaval de rua carioca, em
manifestacdes politicas e mobilizagbes culturais configura o que alguns musicos do
movimento compreendem e incorporam em seu discurso como “fanfarrismo ativista”
(HERSCHMANN, 2014). Muitos dos entrevistados, no decorrer da realizagdo desta
pesquisa, comentaram e problematizaram este termo e seu sentido, sendo, portanto,
um assunto que permeia os diadlogos acerca das intengfes do movimento e de suas

respectivas apresentacées.

A atuagdo musical das fanfarras nas ruas sugere a reflexao acerca da vida e do
cotidiano urbano e, para melhor compreendé-lo, é possivel adotar uma abordagem
metodoldgica que privilegia a imersao do pesquisador-observador nos fluxos citadinos,
ao colocar-se em movimento e ter um caminhar atento para identificar lugares e afetos
neste percurso - elemento que fica ainda mais evidenciado ao acompanhar um cortejo.

Nesse sentido:

O caminhar, mesmo ndo sendo a construcdo fisica de um
espaco, implica uma transformagdo do lugar e dos seus
significados. A presenca fisica do homem num espaco nédo



mapeado — e o variar das percep¢cdes que dai ele recebe ao
atravessa-lo — é uma forma de transformacdo da paisagem
gue, embora nao deixe sinais tangiveis, modifica culturalmente
o significado do espaco e, consequentemente, 0 espaco em si,
transformando-o em lugar. O caminhar produz lugares
(CARERI, 2013, p. 51).

Portanto, é possivel atentar para os itinerarios urbanos ndo apenas como
experimentacdo da cidade, mas essencialmente como uma maneira de representa-la,
apreendé-la, significa-la e de relatar o visto e o vivido. Ao flanar, o individuo urbano se
aproxima da cidade “com o olhar de quem vé um objeto em exibicdo” (CANCLINI,
2010, p.119).

A postura investigativa adotada foi a de colocar-se um pouco “a deriva”
(FERNANDES; HERSCHMANN, 2014), assumir percursos e passagens criativas para
experimentar a cidade, ciente de que esta é um espaco dindmico que se atualiza
cotidianamente a partir de interagbes sociais, culturais, histéricas e sensiveis. Aqui a
leitura promovida acerca do espago urbano estad pautada em sua configuragéo
comunicativa, ou seja, percebe-se a cidade como um espaco de comunicabilidade

dinamica.

As vivéncias de consumo de arte de rua agucaram a percepcao critica de que
as intervencfes de arte nos espacos publicos, mais especificamente, da musica
através das fanfarras, podem ser consideradas como acdes e momentos que
transformam os fluxos e ritmos do cotidiano urbano, mesmo que de forma efémera.
Entende-se que a partir da experiéncia sensivel na cidade, da fruicdo dos seus ritmos
e praticas cotidianas, € possivel compreender as relacfes socioculturais, 0os encontros
e momentos que possuem como elemento agregador a musica apresentada nos

espacos publicos.

Por intermédio dos cortejos ou apresentacdes das bandas de fanfarra nas ruas,
compreende-se que novas sociabilidades s&o erigidas em um espacgo afetivo e de
pertencimento, seja no tocante as relagfes estabelecidas entre os proprios musicos,
0s quais abordam em seus relatos que 0s ensaios e apresentacdes sdo momentos de
deleite e lazer entre amigos ou nas relagdes do publico com as apresentacdes e, de

maneira geral, com aqueles que estdo em seu entorno.

A partir dessas observacdes, buscou-se pensar em que medida a muasica
elabora “territorialidades, construidas pelas relagdes interpessoais, incluindo o espacgo”
(FERNANDES; HERSCHMANN, 2014, p.15). Tal apontamento aliado as sensacdes e



percepcbes provocadas pela fruicdo dos cortejos induziu a elaboracdo de uma
ferramenta de analise, que seria o efeito “a banda”, conceito inspirado na musica
homénima de Chico Buarque. Tal categoria sera abordada em pormenores no
decorrer do texto, mas de antemao, esboca-se nela a fugacidade das relacdes entre
publico, transeuntes e musicos, haja vista que estas rela¢cdes sdo engendradas a partir
da passagem da apresentacgéo artistica, sendo, portanto, efémera e momentanea.

O argumento que sustenta a relevancia destas reflexdes € o de que a musica
ao vivo, experimentada de forma presencial e nas ruas, como propiciam as fanfarras,
promove condicbes para a potencializacdo de encontros e afetos e para a
sensibilizacdo para o entorno. Estas praticas culturais estdo profundamente
articuladas com o desenho arquitetdnico, histérico e geogréfico dos lugares publicos,
como das pragas, parques e ruas e, acrescenta-se aqui: dos metrds e trens que

atravessam a cidade.

Sendo assim, estas manifestagfes culturais urbanas constituem-se como
atividades de entretenimento que, direta ou indiretamente, possibilitam o maior contato
com a paisagem da cidade. Alice Pereira, tubista da fanfarra Hey Ho, bem expressa

essa relacéo:

Eu gosto muito de explorar a acustica dos lugares, ainda mais
guando a gente esta fazendo cortejo, andando e vocé vé um
lugar que tem o pé direito alto, que da uma acustica diferente,
ainda mais para 0 meu instrumento que é grave (...) eu gosto
de ficar experimentando, eu sinto uma interacdo com a
arquitetura (...) todo o lugar que eu vou eu fico imaginando
como vai ser 0 som, a propagacao ali (...) € muito legal essa
experimentacéo (PEREIRA, 2017).

O fator da experimentacdo pode ser realizado ao acompanhar um cortejo,
assistir a algum espetaculo de rua e isto pode ocorrer num ritmo ora festivo, coletivo e
acelerado, ora contemplativo e intimo. A pratica do cortejo, adotada pelo formato de
fanfarra, pode ser interpretada, em certa medida, a partir de seu valor expositivo e
patrimonial, como um processo de mediacdo entre a paisagem da cidade e seu

publico, a sociedade; observa-se, portanto, uma profunda relacdo com o territério.

A atuacdo das fanfarras cariocas articulada as noc¢des de patrimdnio cria um
terreno fértil para refletir acerca dos processos identitarios de apropriacdo e
significacdo dos territérios da cidade. E possivel pensar no espaco citadino como
cenario e nos cortejos como espécies de exposicdes em movimento, partindo do

entendimento de que a exposi¢do deve possuir um carater de comunicagao de ideias,
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sensacdes e sentimentos, para além de propiciar o contato e a sensibilizacdo para o

patrimonio.

Sendo assim, é possivel destacar o potencial patrimonial das atuais fanfarras
cariocas, haja vista o reconhecimento de que o patrimonio cultural € uma construcao
resultante de um processo de atribuicdo de significados e sentidos, que estdo
constantemente sendo reconhecidos e elaborados pelos sujeitos participantes deste
movimento, do publico consumidor e até mesmo por pesquisas académicas sobre o
tema. E, por exemplo, presente na fala dos entrevistados uma certa consciéncia das
particularidades do movimento de fanfarra, bem como as poténcias criativas e de

transformacgédo que este carrega.

O espacgo urbano configura-se como um meio concreto constantemente
significado e interpretado, sendo assim é dotado de um teor simbolico constituido de
sujeitos e significantes. E a partir desta concepgéo que se pretende analisar o uso e a
incorporacao, pelos sujeitos participantes das fanfarras, de narrativas e discursos que

representam os sentidos da cidade e as relagées com o patrimonio.

Faz-se necessario destacar a relacdo da mdusica com eventos da vida
sociocultural, pois esta expressao artistica é também geradora de uma linguagem
social e politica. As apresentagfes musicais das fanfarras podem ser compreendidas
como momentos de integracdo social, seja pelo prazer que proporcionam ou pela
expressdo de um ritual coletivo, que se expressa por meio de personagens,

interlocutores, gestual e simbologia.

Enquanto um fendmeno cultural urbano, as bandas de fanfarra cariocas
oferecem possibilidades de analise de discurso simbdlico, pois no universo das
praticas musicais, 0s comportamentos e performances tornam-se meios de expressao
de sentimentos e ideias e agregam informacdes sobre costumes, gostos, estéticas e

pensamentos do grupo, tempo e espaco em que estéo inseridas.

A analise académica acerca do tema se propde a abarcar reflexdes criticas
sobre seus impactos e “ressonancias” socioculturais, para além de conjecturar sobre a
capacidade contestatéria e movente das ocupagfes artisticas na sociedade
contemporanea. O “movimento neofanfarrista” quando analisado como expressao de
uma nova identidade, dotado de um potencial patrimonial, cria possibilidades de

pensar outra dindmica social de apropriacdo do espaco, da paisagem e do patrimonio.
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Goncalves (1996) sugere que € possivel pensar os patriménios culturais como
“alegorias”, por meio das quais ideias e valores classificados como representativos de
determinado contexto histérico sdo visualmente representados por meio de objetos,
cole¢Bes, cidades histéricas e, aqui convém inserir, manifesta¢cdes populares, como as
proprias fanfarras. A investigacéo teérica do patriménio, em suas diversas facetas', e
a relacdo dos atores sociais com este € um tema fecundo, pois remete as identidades,
a formulacdo de narrativas e mitos fundadores, a sele¢cdo de simbolos representativos

de determinada coletividade que, dentre outras possibilidades, é um interessante
caminho investigativo para a andlise de histérias e discursos, préticas e politicas.

A reflexdo proposta por Goncgalves (1996) serve de alicerce teorico, pois
destaca que ao classificar determinados elementos materiais ou imateriais como
“patrimbnios culturais”, estes estdo por sua vez a “inventar’ os sujeitos, uma vez que
fornecem uma teia de categorias de pensamento por meio das quais é possivel se

perceber individual e coletivamente.

No que tange o olhar para as cidades, estas sugerem possibilidades de
(des)encontros e fluxos, a partir de suas dinAmicas de circulacdo e atuacdo de
diversos grupos sociais que operam nas narrativas e na configuragdo das identidades.
“Cidade vivida, cidade sentida, cidade em processo...” (AGIER, 2011, p. 38), a cidade
nao pode ser considerada um objeto passivel de ser compreendido em sua totalidade,
pois se transforma num todo decomposto, apreensivel e vivido em situacdes, como

defende Agier.

Entende-se, portanto, que, ao amparar o debate nas discussbes acerca do
patriménio e da cidade, é possivel localizar-se num lugar social de disputas, afinal no
espaco urbano manifestam-se permanéncias e rupturas, continuidades e relagbes do

antigo com o novo, lugar de encontros e palco de lutas sociais.

O interesse por este objeto de pesquisa, a atuacdo das fanfarras e suas
‘ressonancias”, surge pela curiosidade sobre os ritmos que se desenrolam no
cotidiano citadino, especialmente, num contexto demarcado por fluxos globalizados,
que influenciam aberta e diretamente as dindmicas das culturas urbanas
contemporaneas. E sabido e sentido que a mobilidade tornou-se a ténica da

atualidade. Sendo assim, o movimento se sobrep8e ao repouso, na medida em que a

o Artigo 216 da Constituicdo conceitua patrimonio cultural como sendo os bens “de natureza material e
imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a acao, a
memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira” (BRASIL, 2003).
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I6gica industrial de produtividade invade o corpo social e exerce influéncia na dindmica

acelerada das grandes cidades.

Desta forma, um dos atributos do ambito urbano é a volatilidade das acdes,
criacOes, transitos e ideias. Tal caracteristica estimula o carater criador da passagem e
da circulacdo, pois as mudangas ocorridas na estrutura econémica impactam também
na vida politica e urbana, no tecido social, promovendo a incorporacdo de novos

valores, culturas e identidades.

No decorrer da pesquisa, alguns questionamentos surgiram, tais como: quais
experiéncias de mediacdo as acdes das fanfarras sdo capazes de produzir? Qual é o
lugar da arte de rua nesse processo de mediacdo? As orientacbes em busca destas
respostas amparam-se na possibilidade de refletir acerca das vivéncias da e na urbe,
a partir das manifestagdes sociais em prol do direito a cidade, que representam a
esperanga dos cidaddos em construir a cidade e a relacdes desejadas (HARVEY,
2013).

E preciso esclarecer que se compreendem aqui os cidaddos ndo como uma
unidade desprovida de conflitos, mas como representativa de uma multiplicidade de
atores e forgcas heterogéneas, em permanente disputa. Desta forma, o direito a cidade
atua a favor da insercdo daqueles considerados & margem, cujo acesso aos bens
materiais e simbdlicos torna-se dificultado ou inviabilizado por questdes econdmicas e

sociais.

Ressalta-se que, mesmo que a maioria dos integrantes das fanfarras seja
jovem, oriundo da classe média e com um bom nivel de instrucdo, as apresentacdes
sdo abertas a um publico variado, pois, geralmente, ocorrem em lugares publicos e
contam com colaboracées monetarias espontaneas, através do conhecido chapéu do
artista de rua. Ou seja, € a partir desta exposicdo democratica da manifestacao

cultural que sera ponderada a questédo do acesso.

Canclini (2010) aponta que na conjuntura da grande cidade faz-se necesséario
realizar criticas epistemoldgicas ao senso comum, ou seja, ndo se deve apenas
registrar as divergentes vozes dos informantes sem questionar o teor das mesmas.
Para o autor, o fato de ter vivenciado uma experiéncia com intensidade pode
obscurecer as motivacbes pelas quais se atua, fazendo com que os dados de

pesquisa sejam recortados a fim de constituirem versdes convenientes.
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Entende-se, entdo, que um trabalho acritico sobre a fragmentacédo da cidade,
no contexto contemporaneo, e de seus discursos, pode recair de forma ineficaz em
descricbes monogréficas sobre a fragmentacdo urbana sem explica-la ou
problematiza-la. E um desafio ao pesquisador articular os varios sentidos que 0s
sujeitos atribuem as suas praticas (CANCLINI, 2010). Um trabalho cientifico
consistente deve ter como objetivo final ndo apenas apresentar a fala dos silenciados,
mas compreender 0s lugares em que suas questdes cotidianas conflitam com os
demais. As utopias de mudanca e justica podem articular-se com o0s projetos dos
estudos culturais, ndo como modo de selecionar e organizar os dados, mas como
estimulo para indagar sob que condi¢gbes o real pode deixar de ser a repeticdo da

desigualdade e discriminacao.

O referido antropélogo aponta que, metodologicamente, faz-se necessario
realizar andlises cuidadosas da “remodelacido dos espacos publicos e dos dispositivos
gue se perdem ou se recriam para o reconhecimento ou a proscricdo das multiplas
vozes presentes em cada sociedade” (CANCLINI, 2010, p.19). Portanto, para discutir
identidade e autoafirmacdo, como objeto das investigacdes e politicas, é conveniente
deslocar o eixo da analise para a “heterogeneidade” e “hibridagao”; desta forma,
aquele que realiza estudos culturais fala a partir das interse¢fes. Trata-se de construir
e adotar uma racionalidade que visa entender a estrutura dos conflitos e das

negociacoes.

Compartilhno do entendimento de que é possivel encontrar outra configuracao
de cidade nas margens e sobras da cidade espetacularizada. O ato de caminhar,
nesse sentido, promove estes encontros, que podem ser conflituosos. Os dissensos
urbanos, no entanto, sao legitimos e necessarios para a constituicdo da esfera publica.
E a partir desta tenséo entre as diferencas néo idealizadas nem pacificadas que se

constituem cidades contemporéneas mais ludicas e experimentais.

Em suma, compreende-se que contextualizar o patrimdnio, aponta para a
possibilidade de defini-lo como “dindmicas dramatizacdes da experiéncia coletiva,
sobre a qual cada grupo social manifesta o que deseja situar como perene e eterno”
(KERSTEN, 2009, p. 212). Destarte, é relevante problematizar este processo de
repaginacdo que as fanfarras tém experimentado com a criacdo do neofanfarrismo, ao
investigar a atuacdo destes referidos grupos musicais, por meio do uso e a
incorporacdo, pelos sujeitos participantes das acgbes, 0s proprios musicos, de

narrativas e discursos que configuram as vivéncias e sentidos da cidade. Busca-se
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refletir sobre a atuacdo dos grupos, a construcdo de uma relacdo de pertencimento
destes individuos com a cidade do Rio de Janeiro, ao desvelarem suas préaticas de
ocupacao artistica dos espacos publicos, narrativas e discursos.

Estruturalmente, optou-se por desenvolver uma discussao teorica acerca do
“direito a cidade” e da constituicao das relagbes sociais geradas na urbe, permeadas
pelas contradicbes sociais oriundas no espaco urbano, fomentado pelo capitalismo.
Para tanto, utilizou-se como referencial teérico David Harvey, Henry Lefebvre e
Marilena Chaui.

Lefebvre (2001) afirma que o caminho para a vida urbana emancipatéria e o
real acesso a cidade €, em esséncia, o da mobilizagdo social e da luta politico-social.
Harvey (2013), por seu turno, aponta que o direito a cidade ultrapassa o direto de
acesso individual, sendo, portanto um direito coletivo aos recursos que a cidade em
teoria oferece. Ja Chaui (2008), ao refletir sobre cidadania e cultura, afirma que o
direito a participagdo nas decisGes de politica cultural é o direito dos cidadaos de
intervir na definicdo de diretrizes culturais, a fim de garantir tanto 0 acesso como a

producao de cultura pelos cidadéos.

Trata-se de uma politica cultural definida pela ideia de “cidadania cultural”, em
que a cultura ndo se reduz ao entretenimento e aos padrbes do mercado, mas se
realiza como direito de todos os cidadaos. Ser cidadao € “vivenciar a cidade,
experiencia-la, pensa-la, senti-la, olha-la, toca-la, apropriando-se e reinventado o
cotidiano (...) por meio de téticas de resisténcia e das praticas de ocupagéo urbana”

(FERNANDES; HERSCHMANN, 2014, p.20).

Enxergam-se, portanto, as praticas de arte de rua a partir de seu potencial
sensorial, mas também e, principalmente, do exercicio de praticas politicas que
afirmam, no espaco publico, a cidadania. Tais reflexdes auxiliam na compreensao do
discurso que sustenta o ideario do “movimento neofanfarrista carioca”. E valido
justificar que a intencdo ndo é a de incutir estes valores na fala dos atores
pesquisados, mas sim de contextualizar sua atuacdo, a qual esta inserida num

contexto histérico-social mais amplo de discussdes e intencdes.

Em seguida, propde-se a reflexdo sobre a origem das fanfarras atreladas a
retomada do carnaval de rua, bem como a capacidade movente e simbdlica do cortejo,
a partir das reflexdes do antropélogo Roberto Da Matta, que ao discutir sobre a

ritualizacdo do carnaval, em sua obra “Carnavais, malandros e herdis”, indica uma
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conceituacdo de desfile. O autor aborda o processo de ritualizacdo como impregnado
das ideias de movimento, processo e deslocamento, bastante relacionado aos fluxos
da cidade.

Nas peregrinacdes, procissdes, paradas militares e desfiles estdo incutidas
intencdes e narrativas muito proprias e simbolicas. E justamente para a categoria de
desfile como caminhada ritual que serd langcado um olhar mais atento, pois constitui
um ponto critico de analise. Desfilar implica no conceito que se aplica as
apresentacbes de carnaval e aos cortejos de fanfarra, compreendidos aqui como

exposicdes em movimento.

A partir do entendimento de ritualizagdo do cortejo/desfile, considera-se como
ferramenta complementar de analise a conceituacdo de “territorialidade sénico-
musical”, utilizado por Cintia Sanmartin Fernandes e Michel Herschmann ao estudar
0s entrelacamentos entre masica e rua, no Rio de Janeiro. Ambos sugerem que a
musica executada pelos atores nos espacos publicos carrega em si a potencialidade
de gerar estas “territorialidades”, que significam a incidéncia, mesmo que
momentanea, de novos olhares e sentidos ao ritmo urbano e ao espaco social em que

estao inseridas.

Com esta nocgao de “territorialidades sénico-musicais” associada ao processo
de cortejo das fanfarras, buscou-se elaborar e lapidar a ideia de efeito “a banda”,
exercido pelas apresentacdes destes grupos musicais. Almeja-se compreender o
discurso de que se nutre o “movimento neofanfarrista carioca”, a partir da fala de seus
atores, bem como inferir sobre a duracado destas “territorialidades”, entendidas sob o

efeito da passagem “da banda”.

7

O objetivo é articular os referidos autores aos dominios da Museologia e
Patrimdnio, no sentido em que seus referenciais possibilitam a melhor compreenséo
da relacdo que os individuos estabelecem com os espacos de pertencimento, definida
pela relagdo entre homem, bem cultural e territério. Mas isto ndo se da sem ponderar
que as préticas de artes de rua se realizam em um contexto dominado pelo espetaculo
e pelo capitalismo globalizado, que se expressa no Rio de Janeiro midiatico e espaco
das grandes intervengdes urbanisticas; as performances musicais nas ruas da cidade

geram, portanto, tensdes.

Dada a insercdo destas proposigdes no campo da Museologia e Patriménio,

considera-se relevante salientar que as instituicdes culturais em geral sdo porosas e,
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portanto, profundamente relacionadas a dindmica social e ao seu entorno. Sendo
assim, aquilo que configura um museu, por exemplo, ndo € algo dado, mas um codigo
compartilhado, constituido por diversos contextos e narrativas sociais e simbolicas™.
Ao ampliar a questdo, pode-se vislumbrar que, no ambito dos discursos sobre
patriménio cultural, ha uma relacdo dialética entre cidade, patriménio e construgdo

identitaria, pautada num movimento continuo.

Ao analisar a atuacdo das fanfarras na cidade do Rio de Janeiro, percebe-se
gue estas orbitam as instituicbes culturais e museus e, em alguma medida, travam um
didlogo com este patrimdnio institucionalizado e, atualizam, ao menos para aqueles
sujeitos participantes, a relacdo com estes espacos. Para além disso, tais praticas de
intervengdo urbana promovem um didlogo com os territérios da cidade e seus

patrimdnios.

Conforme comentado, utilizou-se como inspiracdo para elaboracdes
conceituais, a musica de Chico Buarque, intitulada “a banda”, com o fim de pensar
sobre o valor expositivo das fanfarras, e as rela¢cdes sociais que se engendram no
espaco publico quando da intervencéo artistica. Ela se mostrou uma alegoria e uma
metafora deveras interessante para compreender as percepcdes afetivas e as
“ressonancias” geradas pelos ritmos e acordes da musica, pelas cores e movimento

das performances executadas em espacos publicos.

Em 1966, a musica “a banda” foi um enorme sucesso, provocando inclusive um
belissimo e, ainda atual, comentario do poeta Carlos Drummond de Andrade.
Guardadas as especificidades histéricas, tomo a liberdade de deixa-lo na integra para
iniciar formalmente este trabalho, sem deixar de incitar a reflexdo sobre as
reverberacbes dos afetos e amores provocados pelas passagens das bandas pelos

trajetos, caminhos e cidades:

O jeito, no momento, é ver a banda passar, cantando coisas de
amor. Pois de amor andamos todos precisados, em dose tal
gue nos alegre, nos reumanize, nos corrija, nos dé paciéncia e
esperanca, forca, capacidade de entender, perdoar, ir para
frente. Amor que seja navio, casa, coisa cintilante, que nos

“No que tange & articulagdo do patriménio com a constituicdo de memérias e identidades, é valido
mencionar o antropdlogo José Reginaldo Gongalves, que promove um estudo sobre as narrativas do
patriménio cultural no Brasil, por intermédio da andlise dos discursos produzidos por intelectuais
associados a formulagdo e implementacao de politicas oficiais, desde os anos 1930 até 1980. Tais
discursos sao interpretados como “narrativas nacionais”, cujo proposito € a constru¢do de memoria e
identidade para a unificacdo da nacdo. Os intelectuais, ao definirem tais elementos nacionais, o fazem
com propésitos politicos bem definidos, que tem consequéncias m termos de praticas sociais e de “agdo
simbdlica”.
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vacine contra o feio, o errado, o triste, 0 mau, o absurdo e o
mais que estamos vivendo ou presenciando.

A ordem, meus manos e desconhecidos meus, é abrir a janela,
abrir ndo, escancara-la, é subir ao terraco como fez o velho
gue era fraco, mas subiu assim mesmo, € correr a rua no rastro
da meninada, e ver e ouvir a banda que passa. Viva a masica,
viva 0 sopro de amor que a musica e banda vém trazendo,
Chico Buarque de Hollanda a frente, e que restaura em nds
hipotecados palacios em ruinas, jardins pisoteados, cisternas
secas, compensando-nos da confian¢a perdida nos homens e
suas promessas, da perda dos sonhos que o desamor puiu e
fixou, e que sdo agora como o paletd roido de traca, a pele
escarificada de onde fugiu a beleza, o p6 no ar, na falta de ar.

A felicidade geral com que foi recebida essa banda tédo simples,
tdo brasileira e tdo antiga na sua tradi¢ao lirica, que um rapaz
de pouco mais de vinte anos botou na rua, alvorogando novos
e velhos, da bem a ideia de como andavamos precisando de
amor. Pois a banda ndo vem entoando marchas militares,
dobrados de guerra. Nao convida a matar o inimigo, ela ndo
tem inimigos, nem a festejar com uma pirAmide de camélias e
discursos as conquistas da violéncia. Esta banda é de amor,
prefere rasgar coragdes, na receita do sabio maestro Anacleto
Medeiros, fazendo penetrar neles o fogo que arde sem se ver,
0 contentamento descontente, a dor que desatina sem doer,
abrindo a ferida que déi e ndo se sente, como explicou um
velho e imortal especialista portugués nessas matérias cordiais.

Meu partido estd tomado. Nao da ARENA nem do MDB, sou
desse partido congregacional e superior as classificacdes de
emergéncia, que encontra na banda o remédio, a angra, o
roteiro, a solugdo. Ele ndo obedece a célculos da conveniéncia
momentanea, ndo admite cassacdes nem acomodacdes para
evita-las, e principalmente ndo é um partido, mas o desejo, a
vontade de compreender pelo amor, e de amar pela
compreensao.

Se uma banda sozinha faz a cidade toda se enfeitar e provoca
até o aparecimento da lua cheia no céu confuso e soturno,
crivado de signos ameacadores, € porque ha uma beleza
generosa e solidaria na banda, ha uma indicagdo clara para
todos os que tém responsabilidade de mandar e os que sao
mandados, os que estdo contando dinheiro e 0os que nao o tém
para contar e muito menos para gastar, oS espertos e o0s
zangados, os vingadores e o0s ressentidos, 0s ambiciosos e
todos, mas todos os etcéteras que eu poderia alinhar aqui se
dispusesse da péagina inteira.

Coisas de amor sdo finezas que se oferecem a qualquer um
gue saiba cultiva-las, distribui-las, comecando por querer que
elas florescam. E ndo se limitam ao jardinzinho particular de
afetos que cobre a area de nossa vida particular: abrange
terreno infinito, nas relagdes humanas, no pais como entidade
social carente de amor, no universo-mundo onde a voz do
Papa soa como uma trompa longinqua, chamando o velho
fraco, a mocinha feia, o0 homem sério, o faroleiro... todos que
viram a banda passar, e por uns minutos se sentiram melhores.
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E se o0 que era doce acabou, depois que a banda passou, que
venha outra banda, Chico, e que nunca uma banda como essa
deixe de musicalizar a alma da gente (ANDRADE, 1966).
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CAPITULO 1: MUSICA NA RUA E O EXERCICIO DA
CIDADANIA CULTURAL
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1. CAPITULO 1: MUSICA NA RUA E O EXERCICIO DA CIDADANIA
CULTURAL

Este primeiro capitulo alicer¢a teoricamente a pesquisa e apresenta uma breve
discussdo acerca da dinamica relacdo que os cidadaos estabelecem com o cenario
multicultural das cidades contemporéneas, bem como discorre sobre a influéncia do
processo de globalizagcdo na constru¢cdo da memoria social, identidades e préticas

culturais.

A analise fundamenta-se na reflexao sobre a formacgéo e a utilizacdo do espaco
citadino na atualidade, sob a Gtica da geografia urbana de Milton Santos e David
Harvey. Busca-se, ainda, discutir as conjuncdes culturais que se formam a partir deste
ambiente urbano globalizado, com base no pensamento antropolégico de Néstor

Garcia Canclini e do teorico cultural Stuart Hall.

O movimento de globalizagdo apresenta implicacdes em praticamente todas as
esferas da vida social e faz-se necessario retomar estas discussdes para demarcar o
referencial teérico adotado. Todavia, o foco desta reflexdo é pensar em que medida
isto reflete nas préaticas culturais em contexto urbano, ao problematizar as
caracteristicas fundamentais que moldam a cultura globalizada e a paisagem cultural

que a sociedade contemporéanea constroi e frui.

1.1. Cidades contemporaneas: um cenario multicultural.

O crescente e acelerado fluxo de pessoas, mercadorias e informacdes aliado a
diminuicdo entre as distancias incita a emergéncia de novas praticas culturais,
explicadas unicamente a partir do contexto de globalizagcao. O carater multicultural da
sociedade contemporéanea é, por conseguinte, um tema indissociavel das discussdes

acerca da globalizacdo, aqui balizadas pelos tedricos Canclini e Hall.

Anjos (2005) aponta que, usualmente, surgem analises que associam a
homogeneizacéo cultural a globalizacdo, sobre a qual seria creditado, nos espacos de
difusdo midiatica, o soterramento de diversas tradicdes pela hegemonia cultural
(europeia ou estadunidense). Hall (2014) sugere que o argumento da homogeneizacéo

cultural seria um “entendimento angustiado” daqueles que estdo convencidos de que a
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globalizacdo ameaca solapar as identidades e a suposta “unidade” das culturas
nacionais. Este panorama homogeneizante é muito simplista, haja vista a necessidade
hermenéutica de considerar a complexidade dos mecanismos de contato, reacgao,

adaptacéao e transformacédo das culturas.

As relagbes que se estabelecem, no contexto globalizado, engendram formas
novas e muito especificas de pertencimento ao local e, igualmente, articulam-se com o
fluxo global de informacdes. Uma perspectiva expandida possibilita compreender, de
maneira critica, como a reproducao ou recriacao de diferencas pode ser funcional a
ampliacdo e diversificacdo de mercados de bens e simbolos que a propria
globalizacdo demanda.

A conexdo entre distintas localidades ofusca gradualmente as fronteiras
simbdlicas que estabelecem seus limites e distingbes e, como consequéncia,
impulsiona cada comunidade a refazer continuamente seus lacos imaginados de
pertencimento. Tal interpretacdo acerca das novas conformacdes concebidas pela
globalizacdo é a lente utilizada para focar o objeto de pesquisa, haja vista a
multiplicidade de referéncias culturais e de relagfes identitarias que os grupos de

fanfarra carioca agregam.

Nesse sentido, destaca-se a grande variedade dos repertdrios executados, que
contemplam géneros como rock’n’roll, representado pelos grupos Hey Ho e Metais
Pesados, versbes de musica brasileira, pelo Ataque Brasil, ritmos latino-americanos
incorporados pela Fanfarrada. Bem como é possivel demarcar o estabelecimento de
relacdes identitarias e propostas ideolégicas, a partir da fanfarra Damas de Ferro,
composta unicamente por mulheres, e do grupo Mulheres Rodadas, cujo teor das
apresentacfes sugere a reflexdo sobre o feminismo e a atuacdo das mulheres na
sociedade contemporanea. Para além destes elementos, destaca-se também o
relacionamento que se estabelece entre os grupos locais e as fanfarras estrangeiras,
com a articulagéo de festivais, cujo objetivo é promover a integracao e a troca entre 0s

mesmos.

Anjos (2005, p.16) considera o termo “transculturagdo” adequado para
descrever os encontros promovidos pela globalizag&o, pois invoca a “contaminacao
mutua, em um mesmo tempo e lugar, de expressdes culturais antes separadas por
conjunturas histéricas e geogréficas”. Outro termo corrente nas discussdes sobre
transculturacdo e de longo emprego nos estudos antropoldgicos € “sincretismo”, que

seria uma estratégia de participacdo ativa nas afirmacdes de identidade. Mesmo a
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“antropofagia”*?

pode ser associada a uma conceituacdo e uma pratica sincrética.
Pois, ao invés de meramente combater a influéncia da cultura moderna europeia, ou
se submeter por completo a ela, os modernistas reconheceram sua for¢ca politica e
simbdlica e propuseram a incorporacdo e reelaboracdo, desde uma perspectiva
nacional, de alguns de seus pressupostos, criando assim uma arte propria do Brasil.
Além de enfatizar a ideia de ndo neutralidade do campo de construcdo identitaria, o
conceito de “sincretismo” destaca, portanto, a agéncia de grupos subordinados que
subvertem os sentidos originais das culturas dominantes a partir de perspectivas locais

(ANJOS, 2005).

Tais termos sao Uteis para refletir sobre a presente pesquisa e para pensar o
mundo contemporaneo, no qual ideias de pertencimento sdo formuladas por meio de
contatos interculturais e as significagfes locais de cddigos elaborados nas culturas
hegemonicas séo feitas no Ambito da globalizagcéo. Isto sugere a elaboracéo de outra
cartografia de produgdes culturais, em que nao haja rigidez das divisdes geopoliticas e
0S provisorios contornos identitarios tracados pelos habitantes sejam devidamente
problematizados (ANJOS, 2005).

Ao conjecturar sobre identidade cultural é necesséario reconhecer que sua
construcdo estd em constante e permanente estado de reformulagdo, sempre
relacionada com um contexto histérico e social especifico. Assim, é possivel ampliar a
compreensdo acerca dos sentidos de lugar, cultura e identidade. Para repensar
tedrica e criticamente acerca destas relagfes culturais e identitarias, Hall (2014)
sugere o surgimento de paradigmas explicativos que sejam relacionais e centrados em
ideias de “contato” e “interconexdo” e ndao mais atreladas somente ao meio fisico em

gque determinada sociedade se encontra.

Para o referido autor, ndo existe uma cultura popular integra, auténtica e
autbnoma, que esteja alheia ao campo das relagcbes de poder e de dominagcbes
culturais. Nao se pode analisar uma forma cultural, qualquer que seja ela, isolada de
um contexto que a influencia diretamente, pois as formas culturais s6 existem se
colocadas em perspectiva a partir das relacdes estabelecidas, as quais podem ser

muitas vezes tensas e conflituosas.

Entende-se que as identidades contemporaneas estdo sendo alargadas, uma

vez que o sujeito comporta expressoes e referéncias de mdiltiplas identidades. Este

>Termo adotado para o ambito da cultura e operacionalizado pelo movimento modernista brasileiro, na
década de 1920.
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processo de fragmentacdo de cddigos culturais se deve também a globalizacdo, no
bojo da qual as identidades se desintegram para a construgdo de novas “identidades
hibridas” (HALL, 2014). A leitura sugerida neste trabalho a partir do viés da
globalizagdo, enunciado pelos referidos autores, ndo desconsidera um processo
identitario dindmico no decorrer da histéria, mas salienta as possibilidades de contatos
culturais inseridas na contemporaneidade, permeada pelas novas tecnologias

comunicacionais e pelo rapido acesso as informacdes de outras localidades.

Sendo assim, por mais que 0s espacos geograficos permanecam fixos, 0s
locais nos quais se criam 0s contatos culturais e se estabelecem os sistemas de
representacdo sofrem um processo permanente de influéncias e trocas. O fator que
distingue uma cultura local de outras n&o estaria somente em sua origem ou tradi¢ao,
mas nas formas especificas pelas quais uma comunidade estabelece relagdes com o

outro, considerando este contexto globalizado.

Novamente, destaca-se a existéncia de apresentacdes com o formato de
fanfarra em outras localidades, no entanto, a especificidade do movimento carioca
encontra-se justamente na profunda relagdo com o carnaval, seus blocos e
apropriacdes ritualizadas do espacgo. No capitulo seguinte, sera abordado este retorno
ao aspecto tradicional do carnaval de rua, que remete fortemente a localidade, apesar
dos repertérios e performances adotados indicarem influéncias de outras regifes do

globo.

Os grupos de fanfarra demonstram e destacam as possibilidades de
atualizacdo de um formato tradicional de banda, a partir das inimeras variacées de
apresentacgdo e repertorio. Tal relacdo simbidtica esté representada na fala de um dos

entrevistados, o saxofonista André Ramos:

O carnaval acaba sendo uma época importante para qualquer
fanfarra, com certeza (...) no caso da Orquestra Voadora é uma
loucura vocé juntar 300 musicos para tocar junto com o pessoal
de perna de pau, de circo, é muita coisa pra gente pensar. Nao
s6 de organizar do ponto de vista logistico, mas de pensar, de
fazer, de trabalhar, de criar (RAMOS, 2017).

Destaca-se ai a influéncia das préticas locais, afinal cultural e historicamente
h& uma relacdo identitaria do carnaval com a cidade do Rio de Janeiro, sendo este um
momento de protagonismo das fanfarras. E justamente por isso que os grupos locais
se distinguem de outros, sejam brasileiros ou estrangeiros, ainda que, originalmente

haja entre eles elementos comuns.
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Outro fator singular das fanfarras é a relacéo estabelecida com o outro, com a
cidade institucionalizada e normatizada, em que se colocar no espaco publico, de
maneira festiva e carnavalesca, significa elaborar outras possibilidades de
sociabilidade, lazer e agdo politica, como € possivel apreender no relato de Edson
Mattos:

A ideia é esta! Somos ambulantes e prontos para a rua [...]
Estamos nas ruas para o que der e vier. O ambulante pode
estar nas pracgas, pode estar nas quebradas [...] Podemos estar
nas manifestacdes e protestos de rua [...] queremos participar
da vida pulsante da cidade (HERSCHMANN, 2014, p. 8).

Em funcdo das mudangas provocadas pelo processo de globalizacdo, a nogéo
de identidade cultural é instada a mover-se do ambito do que parece ser original e
atrelado ao territério para o campo aberto do que é constante reinvencao, gerando “a
recriacdo do local sob o impacto das forcas homogeneizantes da globalizagao”
(ANJOS, 2005, p.14).

As identidades culturais sé&o resultado da expressdo humana discursiva e
performativa, por intermédio da qual se estabelecem e elaboram diferengcas entre
grupos variados. O estabelecimento de identidades requer a manifestagéo continuada
das caracteristicas que definem uma comunidade e também daquilo que, diante das

circunstancias de cada lugar e momento, ela ndo mais comporta (ANJOS, 2005).

Canclini (2010) complementa estas andlises e propOe refletir sobre os
mecanismos da globalizagdo e cultura associadas aos estudos sobre “cidadania
cultural”’, afinal ser cidaddo ndo tem relacdo apenas com os direitos reconhecidos
pelos aparelhos estatais para os que nasceram em determinado territério, mas

também com as praticas sociais e culturais que dao sentido de pertencimento.

Os objetos de estudos culturais, portanto, ndo devem estar limitados as
analises e constatacbes de diferencas, mas focados nas relagdes de “hibridizacao”.
Tal conceito € fundamental para pensar sobre o crescente “movimento neofanfarrista
carioca”, pois, nesta perspectiva, as cidades se convertem em cenarios multiculturais,

onde diversos sistemas culturais se interpenetram e se cruzam.

A partir da perspectiva da geografia urbana, a cidade ndo é mais o territério
fisica e politicamente delimitado, mas se relaciona aos movimentos de comunicacao e

a economia internacionalizada. Aspectos comunicantes entre si e geradores de outra
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configuracdo das culturas urbanas, que considera ndo s6 a definicdo espacial da

cidade, mas sua definigdo sociocomunicacional (CANCLINI, 2010).

A globalizagdo supde uma interagdo funcional de atividades econOomicas e
culturais, bens e servicos, no qual € mais importante a “velocidade com que percorre o
mundo do que as posigdes geograficas a partir das quais esta agindo” (CANCLINI,
2010, p.32). Com base neste contexto global de relacionamento, entende-se que a
industrializagcdo e as migragdes, que induziram a cidade a aumentar de maneira
enfética seu numero de habitantes, sdo parte da mesma politica de modernizacao que
concentra o desenvolvimento cultural na expansdo dos meios de comunicagdo de

massa.

Atualmente, sdo estes meios que, com sua légica vertical e anbdnima,
conformam os “vinculos invisiveis da cidade” (CANCLINI, 2010, p.80), a qual é vista
como uma cena multicultural, conectada com as redes mundiais de economia e
comunicagbes. A cidade €, portanto, apropriada nesta pesquisa, como espaco
globalizado e como cena multicultural, sendo os discursos que imaginam a cidade
registros dos dramas citadinos e, também, marcas do que nela se perde e se

transforma.

Algumas politicas puablicas promovem tradicdes locais e conservam
determinados lagos e caracteristicas historicas, que distinguem os habitantes de uma
localidade em relacdo a outra. Indubitavelmente, os imaginarios urbanos continuam
sendo constituidos pela memoaria de cada cidade, por cenarios idealizados, rituais em
gue os habitantes se apropriam do territério urbano, por meio de narrativas que o
consagram. Essa relagcdo ténue de influéncias e cumplicidade nutre movimentos e
festas locais - como é possivel verificar no caso do Rio de Janeiro com a consagragao

do carnaval e a crescente consolidacido do “movimento neofanfarrista”.

As criacdes locais sdo feitas com énfases e especificidades histéricas que
localizam e diferenciam praticas criativas no ambito da producdo cultural
contemporanea. As relagdes entre as categorias do “global” e do “local” configuram
uma extensa rede de comunicag¢do destinada a “negociacédo da diversidade, da qual
fazem parte a midia, o discurso académico, 0os museus, dentre outras instancias
institucionais” (ANJOS, 2005, p.15).

Baseando-se nas ideias apresentadas acerca da globalizacdo, seus efeitos

N

sobre as relacbes estabelecidas no ambiente urbano, somadas a teoria de
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“hibridizacado cultural” proposta por Canclini e Hall, sera adotado o termo “cultura
popular urbana”, para referir esta cultura hibrida surgida no meio urbano globalizado.
Entende-se que é no dominio das “culturas populares urbanas” que as manifestacoes

artisticas e sociais identificadas como “intervencdes urbanas” podem ocorrer.

H& a necessidade metodoldgica de contextualizar o objeto investigado, uma
vez que manifestacBes e formas culturais podem ser espontaneamente associadas a
cultura popular, como podem ser absorvidas e utilizadas pela cultura hegemonica.
Cabe aqui ressaltar esta dicotomia pelo viés do turismo, sendo este um veiculo que
utiliza a ideia de que as “paisagens culturais” ou sua vivéncia podem ser
comercializadas. Soares (2017) aponta para a conveniéncia de indagar como o

turismo e seus imaginarios vém contribuindo para modelar a cultura e as paisagens.

Tal discussdo é valida para pensar como o “movimento neofanfarrista” tem
sido legitimado durante o carnaval, com o reconhecimento oficial de determinados
cortejo e blocos pela Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. Alguns grupos assumem
uma atitude alheia a oficialidade, ao adotar uma postura alternativa de
“clandestinidade”, elemento de grande aprec¢o para muitos musicos, pois permitem

cortejos mais tranquilos, fluidos e exclusivos, sem o apelo da mercantilizagcéo da festa.

Soares (2017) afirma que a “cultura do turismo” diz respeito a criacao de
imaginarios que, em geral, sdo mais rapidamente assimilados do que aqueles gerados
pelos museus, por exemplo. Devendo, portanto, ser avaliado com cautela e atengéo

nas discussdes acerca de patrimdnio cultural.

Yudice (2006), por seu turno, sugere que 0 consumo, o turismo e as atividades
culturais tornaram-se aspectos fundamentais da economia politica urbana, sendo que
a cultura como recurso extrapola seu valor mercadolégico, tornando-se o eixo de uma
nova estrutura epistémica, que € absorvida por uma racionalidade econémica de tal
forma que o gerenciamento, a conservacao, o acesso, a distribuicdo e o investimento

em “cultura” e seus resultados tornam-se pauta de discussoes relevantes.

Assume-se aqui, de maneira critica, 0 contexto da formacdo e do
desenvolvimento dos centros urbanos, bem como a configuracdo de praticas culturais
hibridas, definidas como “cultura popular urbana”, bem como seu potencial turistico. A
compreensédo da relacdo entre a cultura hegeménica ou oficialmente legitimada e as

diversas formas de culturas populares propicia uma investigagdo mais comprometida
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com as intervencdes artisticas urbanas, entendendo as nuances de seu potencial,

seus limites e a tensdo que envolve suas relagdes com o poder vigente.

E sabido que existem variadas maneiras de perceber, olhar e sentir a cidade e
0 elemento que o presente trabalho busca realgar € como os artistas de rua, no caso,
0s integrantes das fanfarras cariocas, atraem a atencgdo para logradouros publicos,
possibilitando que transeuntes extrapolem a rotina objetiva de circulacéo pela cidade e

se permitam interagir e sociabilizar de maneira espontanea, criativa e festiva.

E flagrante a simbiose entre cidade e cultura e a compreensdo do espaco da
cidade como um texto cultural a ser escrito e interpretado também por artistas e
produtores de cultura na atualidade. S&o inUmeras as possibilidades criativas de
apropriacdo do espaco da cidade, quando adotado como esfera publica e arena

(multi)cultural.

O meio urbano é o cenario constitutivo desta trama, é o l6cus que organiza e
dissemina esta rede de comunicacdo. Este ambiente esta impregnado dos valores e
sentidos da comunicagdo na medida em que promove a visibilidade de indagacdes
sobre movimentacédo, acessibilidade e fluidez dentro dos contextos urbanos. Entende-
se que os artistas de rua, de forma geral, nutrem-se deste vigor, ao abreviar seu

encontro com o publico pela escolha do espago publico como palco.

Dessa forma, a producéo artistica se orienta: pelo valor da comunicabilidade de
seus valores, estéticas e intencdes, pela cadéncia diferenciada quando inserida no
fluxo urbano, pela interferéncia no cotidiano dos cidadéos e pela propria dinamica que
assume. Em suma, as intervencdes artisticas urbanas se orientam através da
visibilidade da performance artistica num universo repleto de competicdes para com a
atencdo do observador, com uma sociedade permeada pelos valores da

espetacularizagéo.

Para esclarecer esta interacdo competitiva e espetacularizada, Chaui (2014)
define que a industria cultural determina a cultura como lazer e entretenimento, de
modo que aquilo o que nas obras de arte significa trabalho criador e expressivo da
sensibilidade, imaginacao criativa, inteligéncia e reflexdo critica ndo possui interesse

de mercado.

A partir deste contexto de atuacbes e possibilidades das cidades

contemporaneas, observa-se a relevancia da intervengcdo como procedimento estético,
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artistico e social, afinal, sugere novas possibilidades para a arte e o artista frente ao
mundo atual, frente as cidades multiculturais e globalizadas. A intervencao artistica
urbana funde os ambitos da arte e urbanidade, promovendo o questionamento pratico
e enféatico sobre o espaco urbano.

Interessa aqui destacar que o fluxo de informa¢bes que permeiam o tecido
urbano configura um elemento bastante instigante e sedutor para estimular e desafiar
a criatividade do artista, pois requer a habilidade de elaborar estratégias de
negociacao, atuacdo e conducdo de suas praticas poéticas. A compreensdo acerca
das formas de percepcao da velocidade e distancias na contemporaneidade evidencia
a relevancia da producdo descentrada e autbnoma, haja vista as pressdes

estabelecidas no territério urbano.

A partir destas consideragdes, € possivel compreender que o movimento
produzido pela arte no cenario multicultural das cidades contemporaneas € efémero
porque se estabelece em movimento, em trajeto. E sob a égide das mesmas pressées
e questbes, que arte e meio urbano entrelagam-se para além do artistico,

preocupando-se com a comunidade e a produgéo coletiva.

1.2. “Espago”: para pensar sobre relagoes de pertencimento e experiéncia.

A cultura popular urbana apresenta em seu contetdo intrinseca conexao com o
espaco, com as qualidades e questdes do entorno urbano, com as paisagens dos
centros da atualidade, que as significam e, de certa forma, validam sua existéncia. As
intervencbes artisticas, portanto, ndo estdo desconectadas da paisagem urbana.
Justamente ao contrario, a especificidade da paisagem urbana, seja pela sua
geografia, sentido de espaco, lugar ou pertencimento atua como terreno e amalgama

das propostas artisticas.

A reorganizacdo do espaco, por meio de um acelerado movimento de
urbanizacé@o, geram incontaveis efeitos, os quais sao objetos de estudos de inUmeros
tedricos. Para uma andlise sobre intervencdo urbana e seu papel dentro da sociedade
atual, é fundamental compreender o ambiente e o contexto social onde ela se insere.

Para tanto, a Geografia, através do pensamento de Milton Santos, apresenta alguns
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conceitos basicos da nogao de “espago” como constructo social, sobretudo acerca do

espaco urbano, onde se desenrola o tipo de manifestagéo artistica aqui evidenciada.

As proposicdes das areas da Geografia e também do Urbanismo colocam em
perspectiva elementos como valores locais e globais, o sentido das distancias, das
dimensfes praticadas em decorréncia dos incrementos tecnoldgicos, suas tensodes,
etc. O estabelecimento do modo de producéo capitalista e as rela¢cdes oriundas das
praticas de globalizagdo influenciam na maneira como se estabelecem as relacdes
sociais na atualidade, pois definem processos econdmicos, culturais e politicos que

atuam de forma direta nas transformacdes urbanas.

Milton Santos propde uma fértil discussao acerca da formacao do espaco, da
paisagem e do territério, tema pertinente para a problematizacéo do objeto de estudo.
Sera utilizada a concepcao de “espaco” apresentada na obra “A Natureza do Espaco”,
amplamente aderida na geografia urbana. O autor também incorpora as reflexbes
sobre globalizacdo aos seus estudos, bem como analisa seus impactos e
transformagdes no espaco, sendo assim, torna-se coerente sua adogdo. Ao promover
a melhor compreensado desta dindmica formacdo do espaco social, contextualiza-se
melhor a questdo da intervengéo urbana, fendbmeno que dialoga fortemente com as

transformacdes do espaco.

Santos (2006) entende 0 espa¢o como o conjunto indissociavel de sistemas de
objetos e de sistemas de a¢des humanas, colocados em perspectiva histérica e, por
isso, em constante transformacdo. De acordo com o autor, paisagem e sociedade
articulam-se de maneira complementar, sendo sua sintese o préprio “espago humano”.
A cultura, entendida como forma de comunicacao do individuo e do grupo com o seu
entorno, € uma herangca, mas também um constante processo de atualizacdo das

relagdes entre 0 homem e o seu meio (SANTOS, 2006).

A complexidade do conceito de “cultura” expressa a limitacido da influéncia
geografica sobre os fatores culturais, afinal os grupos produzem culturalmente em
termos de suas relacdes e contatos e ndo somente de sua localizacdo espacial. O
patrimbnio é, portanto, construido e reconstruido nestes espacos fronteiricos,
permeado pelas relagbes com o exterior, dependendo das interacdes e das relacdes
sociais, as quais estdo sempre permeadas pelas negociacdes culturais (SOARES,
2017).



30

Este entendimento apresenta que o espago ndo é apenas um objeto ou atributo
de localizagdo, mas constitui-se como o resultado das vivéncias humanas e das
formas de relagbes estabelecidas com o local ocupado. Ou seja, 0 espaco é entendido
como resultado de construgbes e significados desenvolvidos e pautados ha
experiéncia. A paisagem é cultural na medida em que é culturalmente definida pelo
olhar do observador, sendo sempre uma construcdo identitdria. Como objetos
socialmente construidos e culturalmente determinados, as paisagens se apresentam
em constante processo de transformacdo a partir das negociagbes simbdlicas e
materiais dos grupos que as produzem (SOARES, 2017).

A atual relagdo do homem com o mundo € balizada pelos fatores “local-global”,
0 que provoca uma relacdo dindmica, onde globalizagéo, localizagédo e fragmentacao
sdo termos de uma dialética que se atualiza frequentemente (SANTOS, 2006). Cada
lugar representa o mundo, mas também difere dos demais; a relagéo entre local e
global é, portanto, proporcional, pois uma maior globalidade corresponde a uma maior
individualidade. Para apreender esta configuracdo do lugar, ndo basta adotar um

tratamento localista, haja vista a abrangéncia dos efeitos da globalizagéo.

Santos (2006) também ressalta a relevancia de atentar para a experiéncia e
relages intersubjetivas, as quais caracterizam determinado lugar ou situagdo, pois €
desse modo que se constroem e refazem os valores, através de um processo

incessante de interacdo. Para gedgrafo,

na experiéncia comunicacional, intervém processos de
interlocucdo e de interagdo que criam, alimentam e
restabelecem os lagos sociais e a sociabilidade entre os
individuos e grupos sociais que partilham os mesmos quadros
de experiéncia e identificam as mesmas ressonancias
histéricas de um passado comum (SANTOS, 2006, p. 206).

O meio torna-se dotado de sentido por ser esse objeto comum, determinado
pelas relagdes de reciprocidade que, a0 mesmo tempo, produzem a alteridade e a
comunicacao. E apropriado dizer que a relag&o espacial é inteligivel como um principio
de coexisténcia da diversidade, e constitui uma garantia do exercicio de possibilidades
multiplas de comunicacédo (SANTOS, 2006).

Em linhas gerais, as representacbes e apropriacbes acerca do espaco,
paisagem cultural e patrimoénio cultural devem ser qualificadas em termos culturais e
histéricos, ou seja, devem ser contextualizadas. Ao abordar a dimensdo nao oficial do

patriménio, é possivel qualificar o patriménio enquanto processo dependente da
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afetividade, aspecto gerador do sentimento de pertencimento que define as

identidades e que opera como forca unificadora dos grupos sociais.

Esta sensacdo de pertencimento é fundamental para o entendimento do
conceito de “ressonancia”, largamente utilizado por José Reginaldo Santos Gongalves
(2005) e que seria uma espécie de vibragcdo comum que perpassa certa comunidade,
definidora de um consenso acerca de uma valoragdo de determinado patrimonio

cultural.

No lugar, considerado como signo de pertencimento e ressonancia,
cooperacéao e conflito sdo a base da vida em comum, afinal a politica se territorializa,
com o confronto entre organizacdo e espontaneidade. O lugar € um cenario
multicultural das “paixbes humanas, responsaveis, através da acdo comunicativa,
pelas mais diversas manifestacdes da criatividade” (SANTOS, 2006, p. 218), a

exemplo das intervencdes artisticas urbanas.

No ambito das grandes cidades h& intensa mobilidade e deslocamentos, 0s
quais geram possibilidades de encontros e contatos, como se observa claramente na
cidade do Rio de Janeiro. Nesta conjuntura, a cultura popular ndo estd mais imersa
numa geografia restritiva, mas encontra um palco multicultural. As cidades tendem a
abrigar, simultaneamente, uma cultura de massa e uma cultura popular, que
colaboram e se atritam, interferem e se excluem, somam-se e se subtraem
dialeticamente. A cultura de massa corresponde a uniformizacédo, a cultura popular
simboliza 0 homem e seu entorno, sem romper com o lugar, que instala em uma praxis

inventiva e libertadora, que Lefebvre (2001) aborda.

1.3. Direito a cidade e o exercicio da cidadania cultural.

Conforme comentado anteriormente, a globalizacdo, o mercado e o consumo
estdo imbuidos de elementos culturais, afinal as relacdes sociais, por mais diversas
gue sejam, existem e se transformam porque lhes sado atribuidos significados em
sociedade. O discurso acerca do entorno, do meio urbano, elabora-se a partir da

relagdo imagindria de sentidos entre o sujeito e 0 espaco.
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Ao abordar a cidade como suporte e cenario das culturas populares urbanas,
das préticas de intervencgéo artistica na urbe, € preciso assumir que sua paisagem €
construida a partir de encontros culturais e, em seu sentido antropolégico, é o
resultado de impressdes de um observador com um territério ou cultura (SOARES,
2017). A paisagem pode configurar-se como um produto cultural, como o processo de

interag&o social com o meio, sobre a qual Canclini comenta:

Andar pela cidade é misturar musicas e relatos diversos na
intimidade do carro com os ruidos externos. Seguir a
alternancia das igrejas do século XVII com edificios do XIX e
de todas as décadas do XX, interrompida por gigantescas
placas de publicidade onde se aglomeram informacgdes. Tudo é
denso e fragmentario. A cidade se faz de imagens saqueadas
de todas as partes em qualquer ordem. Para ser um bom leitor
da vida urbana, ha que se dobrar ao ritmo e gozar as visfes
efémeras (CANCLINI, 2010, p.123).

Careri (2013, p. 32) aponta, nesse sentido, que a pratica do caminhar revela-se
atil como instrumento cognitivo, como meio através do qual se pode inventar novas
modalidades de intervencdo nos espagos publicos, com o fito de torna-los visiveis. O
autor sugere a adocdo do caminhar como instrumento estético capaz de descrever e
modificar os espacgos urbanos, que muitas vezes apresentam uma natureza que ainda

deve ser compreendida e preenchida de significados. Para isso:

0 caminhar revela-se um instrumento que, precisamente pela
sua intrinseca caracteristica de simultanea leitura e escrita do
espacgo, se presta a escutar e interagir na variabilidade desses
espacos, a intervir no seu continuo devir como uma agéo sobre
0 campo, no aqui e agora das transformacdes, compartilhando
desde dentro as muta¢gBes daqueles espacos que pdem em
crise o projeto contemporaneo (CARERI, 2013, p. 33).

Defende-se que o caminhar, apesar de ndo ser a construcdo fisica de um
espaco, implica uma transformacdo do lugar e de seus significados, ou seja, o
caminhar produz lugares, é ato perceptivo e ato criativo, leitura e escrita do territorio. E
possivel assinalar que observar uma paisagem corresponde a modela-la e interpreta-
la, logo ela se configura como uma representacdo. A paisagem resulta da interacédo
entre estimulos sensiveis caracteristicos de um espaco e as expectativas configuradas
pelos habitos e a educacdo dos individuos que se percebem apropriados do lugar
(SOARES, 2017).

Ao pressupor a existéncia de “paisagens sonoras” — elaboradas durante as
performances promovidas pelos grupos de fanfarra - “olfativas ou tateis”, busca-se

destacar paisagens que sdo marcadas pela evocacdo de outros sentidos e de outras
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atitudes para além do olhar (SOARES, 2017). Desta forma, entende-se que as
paisagens sao também construidas pela experiéncia do sentir e vivenciar o meio

através dos sentidos.

No processo de entendimento da paisagem como um objeto de estudo
sociocultural, reconhecida como signo e representacdo, ndo se pode naturalizar a
paisagem ou reduzir as culturas, as sociedades e seus patrimdnios e enrijecer estes
elementos. De todos os modos, uma paisagem é um objeto produzido pelas pessoas,
considerando seu contexto, sua “biografia, sensibilidade, e os usos do espag¢o que
Ihes sdo proprios”, logo deve ser tratada e estudada como uma representagdo e
apropriacdo do espaco (SOARES, 2017, p. 75).

Borges (2014) indica que a cidade é espacgo de conflitos e disputas pelos
sentidos e isto gera efeitos sobre os modos como o ambiente citadino faz sentido no e

para o sujeito. Sobre esta dindmica urbana, o referido autor aponta:

Desse movimento e dessa dialética (poder publico - agentes
sociais) resulta uma tessitura da cidade em que o uno (o
estabelecido, o organizado, disciplinado, o que permanece:
relacionado a cidade imaginéria) se entremeia ao fluido (o
devir, o ir significando, o que falha e escapa, o inacabado:
relacionado ao real da cidade). E é nessa urdidura do uno e do
fludo que a cidade vai significando e sendo significada
(BORGES, 2014, p. 228).

A cidade configura-se como um espaco concreto passivel de ser significado e
um espaco simbdlico constituido de sujeitos e significantes. E justamente a partir desta
concepcdo que se compreende 0 uso e a incorporagdo, pelos sujeitos participantes
das fanfarras, de narrativas e discursos que formulam as vivéncias e sentidos da urbe
por meio das apresentacfes musicais em espacos publicos. Entende-se, assim, o

espaco urbano enquanto materialidade do discurso significante da cidade.

A cidade é cenario de disputas e dissonancias e palco para este constante
processo de significacdo da experiéncia social e para a construcdo de
“territorialidades” (FERNANDES; HERSCHMANN, 2014) e imaginarios sobre a urbe e
0 patrimdnio. Gongalves (1997) aponta que 0s recentes discursos sobre patriménio
cultural enfatizam seu carater “construido” ou “inventado”, cada grupo ou instituicao
construiria no presente o0 seu patrimoénio, com o propdsito de expressar sua identidade
e sua memoria. Portanto, ndo depende apenas da vontade e decisdo politicas de uma
agéncia de Estado, afinal o que comp&e um patriménio deve encontrar “ressonancia”

junto a seu publico.
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Os entrelacamentos e tensdes entre democracia e cidade sugerem adotar esta
dltima como um campo dotado de complexidade e disputas, contradicdes e
multiplicidade de sujeitos e processos histérico-sociais. Borges (2014) aponta que é
justamente nessas relacbes de tensdo e contradicdo que se configura o “discurso
urbano”, a partir do qual o espaco da urbe constitui-se como uma trama diversificada e

multifacetada de falas e interpretacdes.

O padréo de aceleragdo urbana, um dos efeitos do capitalismo, impde a cidade
uma distingdo entre uma minoria urbanisticamente bem localizada e atendida, e uma
maioria com condi¢cbes consideradas insuficientes. Harvey (2013, p. 63) sugere que,
nesta configuragéo, o direito a cidade estaria “nas méaos de uma pequena elite politica
e econbmica com condicdes de moldar a cidade cada vez mais segundo suas

necessidades particulares e seus mais profundos desejos”.

Ainda de acordo com o autor, a expansao do processo urbano carrega consigo
transformagfes no estilo de vida das pessoas, cuja ética neoliberal do intenso
individualismo prevalece e isto é refletido nas cidades que se tornam cada vez mais
divididas, fragmentadas e propensas a conflitos. O consumismo, o0 turismo, as
atividades culturais, assim como 0 recurso a economia do espetaculo, tornaram-se

aspectos fundamentais da economia politica urbana.

O espaco publico estd territorial e simbolicamente ocupado pelas elites
dominantes e suas respectivas redes, assim sendo, a ocupacdo popular representa
resisténcia, por meio de uma ocupacdo também territorial e simbdlica através das
intervencgdes artisticas; ao assumir e ocupar o espac¢o urbano, os cidadaos reivindicam
sua prépria cidade, em detrimento ao controle da cidade e, por conseguinte, da vida
dos sujeitos (CASTELLS, 2013). A dimensao relacional do acesso a cidade, no sentido
de processos interpretativos e significantes acerca do espaco e da paisagem urbana é,

portanto, central.

Y

David Harvey (2014) aponta que o direito a cidade ultrapassa o direto de
acesso individual ou coletivo aos recursos que a cidade, em teoria, oferece, seria um
direito de reivindicar e reinventar a cidade em concordancia com os desejos daqueles
cidaddos que contestam a estrutura social e/ou encontram-se desprovidos do acesso

a determinados bens culturais.
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Este exercicio opera, portanto, de forma coletiva, manifestado pelas
reivindicagbes sociais, que almejam atuar sobre o processo de urbanizacdo e expde
um desejo de cidade, por uma parcela da populacdo. Para o autor, se 0 universo
urbano é fruto de uma construcdo historico-social, € passivel de ser reinventado e

refeito, consolidado nas necessidades efetivamente coletivas.

Lefebvre (2001) destaca em sua obra “O direito a cidade”, que o caminho para
a mudanca da vida urbana emancipatoria e o real acesso a cidade é, em esséncia, o
da mobilizacdo social e da luta politico-social. Em outras palavras, o direito a cidade
deve ser tomado pelo movimento politico, mesmo que seja uma tarefa dificil, a
liberdade da cidade ainda precisa ser alcancada, pois representaria o igual acesso aos
bens culturais (HARVEY, 2013).

Lefebvre (2001) prop8e uma nova concepg¢do acerca da forma de estruturacéo
social, na condi¢cdo de subverter a logica centralizada e hegemdnica operada pelo
Estado e corporacdes, que atuam sobre as rela¢cdes sociais, em decorréncia do
capitalismo. Faz-se necessario construir uma politica diferenciada a partir do preceito
de participacdo e producéo coletiva. Isso exige, de acordo com o autor, ao lado da
revolugdo econdmica e da politica, uma revolucdo cultural permanente. Com as
apropriacdes do espago urbano, o individuo se afirma enquanto cidaddo produtor e

criador de um significado sobre a cidade, reconhece e reivindica seus direitos.

Quando se comenta sobre a dimensao politica do acesso a cidade, o que esta
em pauta sao os direitos de cidadania e de participacdo dos individuos nas decisbes e
na construcdo das formas de viver coletivamente, 0 que tangencia a atuacdo das

fanfarras nas ruas da cidade.

Chaui, ao refletir sobre as intersecdes entre “cultura” e “cidadania”, afirma que:

Ao definirmos a politica cultural como Cidadania Cultural e a
cultura como direito, estamos operando com os dois sentidos
da cultura: como um fato ao qual temos direito como agentes
ou sujeitos histéricos; como um valor ao qual todos tém direito
numa sociedade de classes que exclui uma parte de seus
cidaddaos do direito a criacdo e a fruicAo das obras de
pensamento e das obras de arte (CHAUI, 1992, p. 39).

Para a autora, 0 acesso as produgdes culturais produzidas deve ser um direito
do cidaddo e, portanto, deve-se assegurar o direito de frui-las, de cria-las e de
participar das decisdes sobre politicas culturais. Trata-se de uma politica cultural

definida pela nogcdo de “cidadania cultural’, em que a cultura ndo se limita ao
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entretenimento ou aos padrées do mercado, mas se realiza como direito de todos os

cidadaos, isto €, como ato politico. Afirmar a cultura como um direito é repensar a

concepcédo da democratizagdo da cultura e da prépria democracia.

No bojo das discussfes acerca de cidadania, cultura e globalizacdo, Canclini
(2010) busca compreender como as mudancas na maneira de consumir alteraram as
possibilidades e as formas de exercer a cidadania. Estas sempre estiveram
associadas a capacidade de apropriagdo dos bens de consumo e & maneira de usa-
los, mas supunha-se que essas diferencas eram compensadas pela igualdade em
direitos abstratos que se concretizava ao votar, ao sentir-se representado por um

partido politico ou um sindicato.

Os cidaddos indagam sobre seu lugar de pertenga e seus direitos, sobre quais
sdo as possibilidades de se informar, sobre quem representa seus interesses e
recebem sua resposta mais através do consumo de bens e dos meios de comunicacao
de massa do que pelas regras abstratas da democracia ou pela participagéo coletiva
em espacos publicos (CANCLINI, 2010).

Outros modos de participacdo se fortalecem e repensar a cidadania como
“estratégia politica” serve para abranger as praticas emergentes nao consagradas pela
ordem juridica. Ao repensar a cidadania em conexao com O CONSUMO € Ccomo
estratégia politica, Canclini procura um marco conceitual em que possam ser
consideradas as atividades de consumo cultural que configuram uma dimenséo de
cidadania. Busca-se avaliar o papel das subjetividades na renovacédo da sociedade e,
ao mesmo tempo, entender o lugar relativo destas praticas dentro da ordem

democratica.

A insatisfacdo com o sentido juridico-politico de cidadania conduz a uma
defesa da existéncia de uma “cidadania cultural”’, dentre multiplas possibilidades de
reivindicagbes (CANCLINI, 2010). O autor questiona 0 motivo pelo qual o acesso
simultdneo aos bens materiais e simbdlicos ndo esta diretamente associado um
exercicio global e pleno da cidadania, e questiona se ao consumir ndo se realiza algo
que sustenta, nutre e, até certo ponto, constitui uma nova forma de exercer a

cidadania.

Estudar o consumo como um lugar de diferenciacdo e distincdo entre as
classes e os grupos tem chamado a atencdo para os aspectos simbdlicos e estéticos

da racionalidade consumidora. No consumo se constrGi parte da racionalidade
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integrativa e comunicativa de uma sociedade (CANCLINI, 2010). Exemplo disto sdo os
gastos que se associam a rituais ou celebragdes, “ndo s6 porque uma data ou
aniversario do santo padroeiro justificam moral ou religiosamente o gasto, mas
também porque neles ocorre algo através do qual a sociedade busca se organizar
racionalmente” (CANCLINI, 2010, p.64).

Tais constatacbes estdo profundamente relacionadas ao “movimento
neofanfarrista”, que propde outra forma de consumo da musica nos locais publicos da

cidade e estabelece novos espacos de sociabilidade.

Vincular o consumo com a cidadania requer ensaiar um reposicionamento do
mercado na sociedade, tentar a reconquista imaginativa dos espacos publicos, do
interesse pelo publico. Assim o consumo se mostrara como “um lugar de valor
cognitivo, Util para pensar e atuar, significativamente e renovadoramente, na vida
social” (CANCLINI, 2010, p.72).

Canclini constatou, ao realizar sua pesquisa sobre consumo cultural na cidade
do México, nos anos 1990, que as pessoas que recorrem nos finais de semana a vida
doméstica ou as distragdes eletronicas falam, nas entrevistas, de uma cidade hostil,
gue as inibe de desfrutar de formas de lazer na rua. O tempo livre parece ser
justamente um momento de se livrar da coacdo da cidade e das tensfes do trafego
publico. A presenca de multidées nas ruas de segunda a sabado esta ligada
principalmente a usos pragmaticos do espaco publico, como trabalho e atividades
basicas de consumo, pois o ruido e a faria da metropole desestimulam os seus usos

recreativos e culturais.

O autor sugere que as massas frequentam pouco os espetaculos pela cidade
porque ha uma tendéncia internacional para que ndo cresg¢a a participagdo em
instalacdes publicas, enquanto cresce a audiéncia da cultura a domicilio. Ha outra
explicagdo que surge do crescimento territorial e demogréfico da cidade, pois além das
desigualdades econbmicas e educacionais, que em toda a sociedade limitam o0 acesso
das maiorias a muitos bens culturais, na capital mexicana o irregular e complexo

desenvolvimento urbano dificulta a ida a espetaculos publicos (CANCLINI, 2010).

7

O perceptivel movimento de isolamento, que é a realidade do urbanismo,
contém também uma reintegracdo controlada dos trabalhadores, segundo as

necessidades da producgdo e do consumo, dessa forma, os espacos de encontro sao
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as fabricas, os condominios fechados, os centros culturais, organizados de acordo

com uma logica de “pseudo coletividade” (DEBORD, 1997).

Nas sociedades urbanas, desenvolvem-se agbes e movimentos sociais que
buscam interferir diretamente na politica sob a forma de presséo e reivindicagdo. A
democracia exige a constante ampliacdo da representacdo pela participacdo e a
descoberta de outros procedimentos que garantam a participacdo como ato politico
efetivo (CHAUI, 2008). Desta forma, ao remeter aqui o tema da democracia € a este

entendimento que se faz referéncia.

E justamente a partir destas discussdes que o “movimento neofanfarrista
carioca” é entendido, como pratica de ocupagao e manifestacdo da cultura popular
urbana, geradora de critica e significacdo do espaco urbano compartilhado, cujas
dindmicas de construcdes propdem, de forma direta ou indireta, um repensar sobre o

espaco urbano e sobre as préticas de cidadania cultural.

Chaui (2008) aponta que, por vezes, a democracia € reduzida a um regime
politico eficaz, baseado na nog&o de cidadania organizada em partidos politicos e se
manifesta no processo eleitoral de escolha dos representantes, na rotatividade dos
governantes e nas solugdes técnicas para os problemas econdmicos e sociais. No

entanto, esta concepg¢édo, gerada no cerne do liberalismo, possui mais profundidade.

Para a autora, uma sociedade é democrética quando, além de eleicdes,
respeita a vontade da maioria e das minorias e promove a ampliagdo de direitos
existentes e a criacdo de novos direitos. Destarte, a sociedade considerada
efetivamente democratica ndo esta fixada numa forma determinada e eterna, pois nao
cessa de trabalhar suas diferencas internas e de orientar-se pela prépria praxis e

dinamica social.

Ao langar o olhar para as cidades do século XXI, é possivel observar que os
movimentos sociais urbanos espalharam-se, invadiram as ruas e obtiveram destinos
variados, que incluem conquistas, massacres, concessdes e guerras (CASTELLS,
2013). E necessério salientar que a mera constatacdo da existéncia empirica de
manifestacdes populares ndo autoriza conclusdes acerca de sua funcdo politica ou

social, pois estéo referidas a contextos historico-sociais especificos.

No entanto, ao refletir acerca do espagco urbano, entende-se que tais

manifestagcdes evocam a reflexdo acerca do “direito a cidade” (HARVEY, 2014), pois
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representam a tomada do espaco publico pelos cidaddos em prol de seus direitos, 0
que esta presente nas discussdes acerca das praticas artisticas em ambiente urbano,

bem como no teor da fala dos entrevistados.

Castells (2013) sugere que, de maneira geral, no d&mago da configuracdo
destes recentes movimentos sociais, ha a proposicao de reinventar a democracia e
adotar a confianca como a marca da vivéncia e do compartiihamento na esfera
publica. No Brasil, especialmente desde 2013, com o0s protestos que ficaram
conhecidos como as “Jornadas de Junho” (nesse sentido, é valido mencionar a
participacdo de algumas fanfarras atuantes nos eventos propostos no bojo das
manifestacdes politicas), observa-se uma recorréncia das manifestagbes de rua, as
quais provocam férteis debates acerca da apropriagdo do espago publico e da

democracia (ROLNIK, 2013).

E digno de destaque que o “direito a cidade” é reivindicado também por
coletivos atrelados a producdo cultural®®, com objetivos e métodos pautados na
retomada do ambiente urbano com a finalidade de determinar diretamente os fluxos e
usos da cidade. Segundo Harvey (2013), ha uma variedade de movimentos sociais
urbanos em evidéncia, cujo objetivo € o de superar o isolamento, provocado pela
disciplina produtiva do capitalismo, e reconfigurar a cidade de modo que esta
represente uma imagem distinta da construida pelo aparato estatal amparado pelo

capital empresarial.

O tema da ocupagédo, no sentido de controle do espaco, tem ressonancia no
sentimento de alheamento por parcela significativa da populacdo, no que tange os
processos decisorios na politica, pois mesmo num modelo democratico de

representatividade, as desigualdades sociais e de oportunidade tém relevo.

N&o se almeja aqui realizar uma discussao acerca da constituicdo ou atuacao
de movimentos sociais; considera-se, toddavia, de suma importancia a compreensao
de que o “movimento neofanfarrista” também esta inserido neste efervescente
contexto de discussdes e reivindicagBes sociais e de manifestacdes politicas, pois

reivindicam para si um carater de “ativismo social”.

O “movimento neofanfarrista”, quando visto em sua face reivindicativa, ndo

parece capaz de grandes transformacdes, mas quando analisado como expresséo de

®No caso da cidade do Rio de Janeiro, podem-se destacar o movimento “Ocupa Carnaval’ e o “Grupo Ta
na Rua”.
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uma nova identidade cultural, gera possibilidades de pensar numa dindmica social de
apropriacdo do espaco e também do patriménio. E, ao considerar estas perspectivas
€ que sera orientado este estudo.
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CAPITULO 2: A FANFARRA COMO VALOR
DE EXPOSICAO
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2. CAPITULO 2: A FANFARRA COMO VALOR DE EXPOSICAO

No presente capitulo, busca-se realizar um apanhado geral do movimento de
retomada do carnaval de rua carioca, que ocorre com mais vitalidade no inicio do
século XXI. Para tanto, utilizei os trabalhos de CABANZO, M; HERSCHMANN, M
(2016), SAPIA, J; ESTEVAO, A. (2012) e MARQUES, M. (2005), que focam
justamente neste processo. Por intermédio desta contextualizacdo € possivel
conjecturar e avaliar a constituicdo do movimento de fanfarras na cidade do Rio de

Janeiro, intimamente relacionado as festas carnavalescas de rua.

Em seguida, propfe-se a construgédo e adogdo das apresentagfes de fanfarra
como dotadas de um valor de exposicdo, dada sua potencialidade de mediacdo e
comunicagdo com o0s transeuntes, para além da sensibilizacdo para musica,
performance ou para a propria cidade. Para amarrar estas reflexdes, apresenta-se a
conceituacao de “territorialidades s6nico-musicais”, apresentada por FERNANDES, C;
HERSCHMANN, M. (2014).

2.1. Serpentinas, confetes e inquietacdes: sobre a retomada do carnaval

de rua carioca.

Eu sempre fui bicho de rua. Eu sempre adorei estar na rua
(TYRELL, 2017).

As palavras descontraidas da trombonista e percussionista Helena Tyrrell, uma
das entrevistadas durante a realizacdo desta pesquisa, sugere a tdnica que ronda o
trabalho: o ato de estar na rua e experimentar o meio urbano. Entende-se aqui a rua
como um lugar comum, compartilhado, ambiente onde se constitui o publico e se
elaboram encontros, trocas de saberes, afetos e conhecimentos, para além de ser

também uma arena de disputas e conflitos.
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Ao pensar a partir das intervencdes artisticas urbanas, a rua agrega os valores
da democracia e da resisténcia, na medida em que se configura como um espago que
os artistas transformam em palco, sem deixar de esbarrar em adversidades. E
democratica para o publico, pois apenas o interesse pela obra faz com que o
transeunte opte por parar e fruir do conteudo apresentado e para os artistas, pois
oferece inUmeras possibilidades quanto a criagdo artistica. Os elementos de
resisténcia relacionam-se as estruturas de poder, que por vezes sufocam e inibem tais
praticas, e as artes hegemodnicas, leia-se, consagradas ou legitimadas por espacgos

institucionalizados.

As referidas consideracdes sdo de suma importancia para entender o projeto
de apropriacdo do espaco, da elaboracéo de outra nogéo e percepgéo de ritmo™ que
as intervencdes de artes de rua ocasionam e do florescimento de uma forma cultural

gque se estabelece como conteudo diferenciado nas tramas do cotidiano urbano.

Com o fito de melhor compreender a atuagdo das fanfarras cariocas na
atualidade e sua relagdo com o espaco publico, faz-se necessario contextualiza-las em
consonancia com a retomada do carnaval de rua no Rio de Janeiro. De acordo com
Cabanzo e Herschmann (2016), compreender a vitalidade da brincadeira carnavalesca
dos blocos no Rio de Janeiro significa entender a festividade como formadora de
identidades e sociabilidades para além dos dias que configuram o calendario do

carnaval.

No inicio do século XXI, o carnaval, que se encontrava minorado, € reavivado
com a intensificacdo dos blocos e grupos musicais nas ruas da cidade, cujas
referéncias encontram matriz na tradicdo do Carnaval do século XIX e XX. Desde os
anos 1980 e 1990, nota-se um lento processo de fomento a retomada do carnaval nas
ruas da cidade e, na origem desta recuperacao do espaco publico se encontram o
Bloco do Barbas, em Botafogo e o Bloco Simpatia é Quase Amor, de Ipanema, ambos
criados em 1984. Ja, em 1991, foi fundado o Bloco das Carmelitas, no bairro de Santa
Teresa e, em 1993, o bloco Escravos da Maua passa a ocupar o largo de Sédo
Francisco da Prainha, proximo a Praca Mau& (SAPIA, J.; ESTEVAO, A., 2012). Esses
blocos, de acordo com o0s autores, embora ndo exclusivamente, estdo na base do

processo de revitalizagdo do carnaval de rua.

1 Henry Lefbvre elabora a conceituagdo de “ritmanalise”, no livro “Elementos de ritmanalise — Introducéo
ao conhecimento dos ritmos”. O autor elabora a reflexdo sobre a polirritmia do espaco urbano e sobre as
possibilidades de ruptura dos ritmos cotidianos citadinos.
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Herschmann (2013) sugere possiveis razfes para este processo de retomada a
partir da década de 1990, dentre elas a revitalizacdo da Lapa com o inicio de um novo
circuito cultural®®, com o surgimento de casas de samba e a criagéo de blocos com um
“perfil jovem e renovado”, que colocou em evidéncia tanto os blocos teméticos, como
os blocos das fanfarras e os cortejos de rua que incorporam outros ritmos, ndo apenas
o samba, a exemplo do Bangalafumenga'®, Sargento Pimenta®’, Orquestra Voadora,
Cinebloco™, dentre tantos outros.

Com o ressurgimento e fomento do carnaval nas ruas do Rio é possivel atestar
gue hd uma expansdo temporal e espacial da festa, sendo que esta se torna
praticamente um evento de veraneio, invadindo a cidade com serpentinas, confetes e
folides. O carnaval de rua mostra, assim, a for¢ca que a brincadeira tem ao ampliar o
calendario carnavalesco (CABANZO, M; HERSCHMANN, M., 2016) e influenciar a

constituicao de diversas bandas de fanfarra atuantes no decorrer do ano todo.

Dessa nova configuragéo, participam atualmente quase 500 blocos oriundos de
diferentes lugares e territérios do Rio de Janeiro. Os questionamentos que surgem a
partir desses dados guantitativos indicam a relevancia politica e social dessa nova
manifestacdo cultural da cidade. A evidente multiplicidade de manifestacdes culturais
recolocou uma série de questdes relativas a disputas pela utilizagdo do espaco,
provocando impactos e dilemas e abrindo novas perspectivas e oportunidades (SAPIA,
J.; ESTEVAO, A., 2012).

A redescoberta do carnaval de rua na cidade despertou o interesse de diversos
atores que disputam esta arena festiva, sado eles: “a populagdo jovem urbana;

industrias ligadas a area de hotelaria e turismo; a midia que produz um olhar particular

!5 Cenario analisado nos trabalhos da pesquisadora Cintia Sanmartin Fernandes.

%o grupo surgiu como bloco de carnaval no verdo de 98, e foi aos poucos ganhando espag¢o na zona sul,
onde invariavelmente as apresentacdes acabavam em grandes festas nas ruas. Com o sucesso do
carnaval, os principais integrantes ficaram motivados a seguir com o trabalho durante o ano, fazendo
shows com uma formag&do reduzida, mas sem perder a sonoridade e a caracteristica festiva do
bloco. Disponivel em: <http://www.fundicaoprogresso.com.br/centro-cultural/11>. Acesso em: 17 de maio
de 2017.

7 Bloco de Carnaval, fundado em 2010, que desfila no bairro do Flamengo, na Zona Sul da cidade
do Rio de Janeiro. O nome é uma referéncia ao album Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, e o
repertério do bloco é formado principalmente por versdes de musicas dos Beatles, interpretadas com
arranjos de samba, marcha, maracatu e outros ritmos brasileiros. Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/SargentoPimenta>. Acesso em: 16 de maio de 2017.

¥ No Rio de Janeiro, desde 2012, um grupo de amigos musicos apaixonados pela sétima arte formaram o
Cinebloco, a fanfarra tematica inspirada nas tradicionais fanfarras francesas que ndo apenas no carnaval,
mas durante o ano inteiro, proporciona ao seu publico uma viagem musical ao mundo do cinema através
do seu teatral e performatico show. Disponivel em: http://www.ochaplin.com/2014/01/cinebloco-um-
encontro-de-cinefilos-em-ritmo-de-carnaval.html. Acesso em: 16 de maio de 2017.



http://www.fundicaoprogresso.com.br/centro-cultural/11
https://pt.wikipedia.org/wiki/Carnaval_do_Rio_de_Janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/2010
https://pt.wikipedia.org/wiki/Flamengo_(bairro_do_Rio_de_Janeiro)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Zona_Sul_(Rio_de_Janeiro)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sgt._Pepper%27s_Lonely_Hearts_Club_Band
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vers%C3%A3o_cover
https://pt.wikipedia.org/wiki/Beatles
https://pt.wikipedia.org/wiki/Samba
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marcha_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Maracatu_(ritmo)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sargento_Pimenta
http://www.ochaplin.com/2014/01/cinebloco-um-encontro-de-cinefilos-em-ritmo-de-carnaval.html
http://www.ochaplin.com/2014/01/cinebloco-um-encontro-de-cinefilos-em-ritmo-de-carnaval.html
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sobre o fendbmeno; diversas marcas comerciais, em particular, da telefonia e do setor
cervejeiro; além, é claro, do poder publico” (SAPIA, J.; ESTEVAO, A., 2012, p. 59). Os
autores apontam que os beneficios gerados pela atuagdo dos blocos chama atencgéo
do poder publico, que atua no sentido de apoiar, normatizar as manifestacdes de rua

com o objetivo de atrair visitantes e recursos ao Rio de Janeiro.

E a partir desta conjuntura que se desenrola a pratica do carnaval de rua
contemporaneo na cidade. Os blocos carnavalescos retnem tanto grupos
guantitativamente pequenos de amigos e interessados, como sdo capazes de agregar
centenas e milhares de folides e, junto com eles, promover a circulagdo de um

significativo investimento monetério.

Com distintos niveis de organizagé&o e profissionalizagéo, o carnaval dos blocos
de rua no Rio de Janeiro é, na atualidade, uma das expressdes da cultura popular
urbana que mais mobiliza pessoas no espago publico, configurando um megaevento

anual da cidade.

O significativo crescimento da fundacdo dos referidos blocos ilustra bem a
vitalidade e a redescoberta que esta manifestacio popular esta apresentando, desde o

inicio dos anos 2000, como comenta Juba Pires:

O Songoro Cosongo e a Orquestra Voadora fundaram este
momento das fanfarras cariocas. O Songoro Cosongo é o
irmao mais velho da Orquestra Voadora. Foram os primeiros a
se organizar também como bloco. Quer dizer, este grupo tinha
banda, mas o bloco estava dentro desse contexto carioca no
gual surgiu o Céu na Terra, |4 em Santa Teresa, e o Boi Tolo,
aqui no Centro. Esses blocos foram importantes para o
renascimento do carnaval de rua carioca. Essa mesma galera,
gue tocava nos blocos, formou a Orquestra Voadora, e, ai, 0
pessoal que também tocava l4 (que ndo estava na Orquestra
Voadora), foi formar depois Os Siderais. Entdo, Os Siderais
também é irmdo mais novo da Orquestra Voadora [...]. E,
depois, foram surgindo outras fanfarras (CABANZO, M.
HERSCHMANN, M., 2016, p.6)

A partir deste relato, compreende-se a relagdo umbilical das fanfarras com o
carnaval de rua carioca e € possivel mensurar o cendrio efervescente em que estas se

encontram na atualidade.
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2.2.  Percursos e passagens: como ressoam as intervengdes artisticas

urbanas.

Estava a toa na vida/ O meu amor me chamou/ Pra ver a
banda passar/ Cantando coisas de amor.

A banda. Chico Buarque.

A cancdo “a banda”, de Chico Buarque é aqui utilizada como alegoria para
pensar as relacbes de espaco e lugar geradas por intervencdes artisticas urbanas. A
letra incita a imagem de um momento em que sujeitos, inseridos em seus espagos
compartilhados, rotinas e contextos individuais - como “o homem sério que contava
dinheiro, o faroleiro que contava vantagem e a namorada que contava as estrelas” -
param seus afazeres com o fim de “ver a banda passar, cantando coisas de amor”. Tal
situacdo, narrada de forma poética pela musica, remete a ruptura de um momento
para a elaboragdo de outro, momentaneo e ritualizado, constituido pela visualidade e
sonoridade da passagem da banda.

As praticas artisticas de intervencdo urbanas podem ser interpretadas como
formas de comunicacao ndo hegemaonicas, sendo a cidade o cenario dessas atuacgoes.
Os espetaculos de rua, no formato dos cortejos promovidos pelas fanfarras, atuam
como exposi¢cdes em movimento, pois possuem o potencial de questionar o habitual e

0 corriqueiro ao estimular os transeuntes a reagir frente a intervencao artistica.

Sendo assim, o cidadaos/transeuntes sdo convidados a estabelecer outro uso
do espaco e adotar outro comportamento, a0 menos no periodo de duragdo das
apresentacdes. Ao trabalharem com o ordinario da cidade, os artistas de rua intervém

no cerne das rela¢des constitutivas do espaco publico (REIA, 2014).

O cotidiano apresenta diversificadas possibilidades de praticas, mesmo que
possa ser considerado como um lugar alienante, também contém potentes condi¢cfes
de resisténcia. As praticas artisticas pontuais e efémeras podem até sugerir um
aspecto de banalidade e insignificAncia quando inseridas no processo de
metropolizagdo do espago. Todavia, ao considerar a dimensao cultural deste mesmo
processo de metropolizacdo, os momentos, oriundos das intervencdes artisticas de

rua parecem se integrar de fato aos debates sobre os usos e direitos a cidade. Tais
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manifestacdes culturais urbanas se estabelecem, em poténcia, como rupturas dos
ritmos do cotidiano (MOREAUX, 2013).

A proposicdo de observar e detectar as praticas pouco convencionais ao
espaco “geomeétrico” ou “geografico” das construgbes das cidades possibilita a
construcdo de outra espacialidade, composta pela experiéncia poética e mitica do
lugar. Assim, uma cidade metaférica insinua-se no texto claro da cidade planejada e
visivel (CERTEAU, 1998), afirmando-se como descontinuidades nos fluxos do
cotidiano ao sugerir possibilidades de um espaco relacional, num contexto regido por

l6gicas normatizadoras em que as relagdes tendem a ser atrofiadas.

O cotidiano das cidades contemporaneas submetido as injun¢cdes da sociedade
do espetaculo e do consumo se vé momentaneamente interrompido por um evento
relativamente imprevisto, que suspende ou modifica, mesmo que seja por um instante,
as trajetorias dos transeuntes. Observa-se ai a reconfiguragdo do espago e das
relagdes entre os sujeitos (MOREAUX, 2013).

Em certa medida, tais alteracdes dos ritmos do cotidiano propéem uma
redefinicdo do urbano como lugar da simultaneidade e do encontro. As intervencgdes
de artes de rua podem ser consideradas como momentos, situacdes e eventos que
modificam as trajetérias e os fluxos do cotidiano e tendem a atribuir outros significados

aos lugares, aos proprios sujeitos e a experiéncia urbana.

As referidas praticas podem gerar impacto em seu publico, desta forma, a
capacidade comunicativa das performances das intervencdes artisticas é capaz de
instaurar “ressonancia” nos transeuntes. A emergéncia destas praticas visa uma
transformacédo da politica relacional do espaco e atua na formacdo de novos espacos
de representacdo. Sendo assim, atendem a constituicdo de micropoliticas, que se
relacionam tanto a pratica da performance, quanto a uma certa “ética do partilhar dos
afetos, vislumbrando a elaboragdo de novas formas espaciais” (MOREAUX, 2013, p.
33).

A instauracdo de um momento regido pela “passagem da banda” elabora
momentos ladicos, experimentais e poéticos; o entendimento do momento vivido
através da arte de rua se revelou muito interessante para estimular o entendimento
acerca do potencial expositivo dos cortejos das fanfarras, haja vista adocdo do
percurso e do cortejo como dotados de um estatuto de ato estético, sendo o caminhar

e observar o entorno uma forma de intervengao urbana.
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Careri (2013, p. 31) compreende o termo “percurso” como “o ato da travessia (o
percurso como acgdo do caminhar), a linha que atravessa o espaco (0 percurso como
objeto arquitetdbnico) e o relato do espaco atravessado (0 percurso como estrutura
narrativa)”. Propde, ainda, o percurso como forma estética a disposi¢cdo da arquitetura

e da paisagem e, acrescento aqui, do patrimoénio.

E possivel adotar as praticas de artes de rua como praticas urbanas, no sentido
que estas permitem elaborar outros significados, a0 menos momentaneamente, as
relacbes sociais. Estabelecidas num controle do espaco e do tempo, promovem a
interagcdo dos corpos por intermédio de afetos, assim como desenvolvem outra
maneira de experimentar o urbano e introduzem outra qualidade a experiéncia urbana

cotidiana.

Compreendem-se as préticas de artes de rua como exemplo de apropriacdo do
espaco e de relacionamento entre os corpos. Além disso, vislumbra-se a existéncia de
artistas que parecem refletir exatamente sobre essa articulacdo entre o vivido e a

teoria, questionando as rela¢des espaciais interpessoais (MOREAUX, 2013).

Da Matta (1997) sugere gque o cotidiano é também composto de momentos e
espacos de passagens, as quais sdo marcadas pelo ritmo dialético da casa e do
trabalho, ou seja, pela marcha que conduz o individuo do seu local de partida para o
local de chegada. Tal ritmo esta profundamente arraigado com os modos de produgéo

capitalista e os processos de globalizacéo.

No “mundo ritual”, categoria elaborada pelo referido antropélogo para pensar o
carnaval, a marcha se torna importante e, nesse contexto, € menos importante o sair e
o chegar do que a propria caminhada. E possivel vislumbrar um continuum que
contempla as caminhadas banais e inconscientes e as andangas quase épicas, as

jornadas de uma peregrinagdo. O autor aponta que:

O caminho cotidiano € funcional, racional e operacional, pois
tem um alvo especifico: o trabalho, a compra, o negdcio, o
estudo. Mas no caminho ritual, ou melhor, no caminho
consciente do ritual, o alvo e a jornada se tornam mais ou
menos equivalentes (DA MATTA, 1997, p. 105).

Ha variados tipos de caminhada capazes de criar ou inventar momentos rituais
diversos. Tal compreensédo da caminhada ou do “desfile” sdo categorias interessantes

para se pensar sobre as fanfarras, afinal pela caracteristica da mobilidade, as bandas



49

musicais saem em cortejo pelas ruas, convidando os transeuntes a participar da festa,

rompendo assim seu ritmo de passagem para a instauracdo de outro.

Da Matta, ao estudar a ritualizacdo dos espacos de sociabilidade dos
brasileiros, prop6e como instrumento de analise deste mundo social a oposi¢éo entre
casa e rua. Para o autor a categoria “rua” indica o mundo dotado de imprevistos e
paixdes, movimento e novidades, ao passo que a “casa”’ esta atrelada ao universo
controlado e intimo. Pode-se dizer que nesta dualidade casa/rua, aquela é constituida
pela intimidade e menos distancia social; a rua, por seu turno, é o local
corrigueiramente considerado espaco da “dura realidade da vida”, é o local publico,
controlado pelo “Governo” ou pelo “destino”, e sobre tais forgcas impessoais o individuo
tem um controle minimo (DA MATTA, 1997). E importante ressaltar aqui que a rua é
uma categoria de andlise inserida no contexto urbano globalizado, impregnado por

contatos constantes e pela mobilidade identitaria.

Sobre a impressao de “estar na rua”’, uma das caracteristicas do desfile
carnavalesco no Rio de Janeiro é a distincdo entre “carnaval de rua” e “carnaval
fechado”, realizado em clubes ou lugares privados. Na rua, a festa assume a forma de
um encontro aberto, que, na cidade, da-se pelos blocos de carnaval. Este, seja na rua
ou nos espagos privados, requer um espaco proprio, construido por fantasias,
decoracdo e outras formas de interacdo pessoal, grandes avenidas e ruas sao
transmutadas em passarelas que abrigam desfiles, adquirindo um movimento préprio,

em que o deslocamento das pessoas se da de forma ritualizada e festiva.

O Rio de Janeiro, entdo, cotidianamente visto como uma megaldpole,
intensamente integrada por meio de varios sistemas, subitamente fica articulada num
grande numero de subdivisbes carnavalescas, cada qual com seu coreto, sua banda e
sua populagdo. Todos brincando e se relacionando nessa reinvencdo do espaco
citadino que, “de impessoal e inarticulado, passa a ser pessoal, comunitario e,
sobretudo, criativo, permitindo que se dé vazao a individualidades de bairro, classe e
categoria social” (DA MATTA, 1997, p.116). As fanfarras, por sua vez, estdo
impregnadas destas intengbes e “ressonédncias”, afinal possuem uma relagéao
intrinseca com a retomada do carnaval de rua, dada a sua origem estar atrelada aos

blocos de carnaval.

Ao remeter sobre a discusséo acerca da sociedade urbana e da globalizacéo, é
possivel inferir que, como manifestacao artistica e festiva, bem como outras, a fanfarra

propicia, mesmo que sob o efeito de “passagem da banda”, a possibilidade de
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sensibilizar, pois, fazendo uso da alegoria musical: “a minha gente sofrida/ despediu-
se da dor/ pra ver a banda passar”, ou seja, ha a suspenséao do ritmo cotidiano para a

apreciacdo da passagem e a possibilidade de aderir ao percurso da banda.

Ao intervir no espacgo publico, ocorre a possibilidade de contato com a
diversidade que as cidades possuem e atua-se diretamente no cotidiano das pessoas.
Um olhar criativo sobre a cidade, percebendo espacos e situacdes onde se possa
intervir, permite ndo sé a transformacgéo do local por meio da intervencao urbana, mas
também a modificacdo do olhar do publico sobre o cotidiano, que pode se tornar mais

ladico e experimental e menos rigido e impessoal.

2.3. A fanfarra como valor de exposicéo.

Ao apurar esta reflexdo acerca da intervencdo urbana e a cidade que se cria
neste ambiente ludico da prética artistica, é possivel pensar na fanfarra como valor de
exposi¢do, dada a sua potencialidade de comunicagdo com o0s transeuntes, para além
da sensibilizagdo para musica, performance ou mediagdo com a prépria paisagem da

cidade.

Ao refletir acerca do aspecto comunicacional e do valor expositivo das
fanfarras, as proposi¢fes de Cury (2009), ao abordar o aspecto da comunicacdo e sua
relacdo com a area da Museologia, sdo muito relevantes. A autora defende que a
abordagem contemporanea da comunicacao define o lugar do publico como sujeito do
processo comunicacional. Na abordagem da Nova Museologia, cujo foco é atender as
novas demandas para além dos muros dos museus tradicionais, ha um ternério para a
realizagcdo de um exercicio reflexivo, sendo este constituido por “sociedade —

patrimdnio — territério”.

A Museologia pode ser considerada aquela em que o objeto de estudo aborda
a referida triade, mesmo que considerando uma de suas partes, sem perder, no
entanto, a perspectiva do todo. Sendo assim, coaduno com a compreensdo da autora
quando esta afirma que “o “lugar” da museologia é onde estdo as relagbes do homem
com o patriménio cultural” (CURY, 2009, p. 272).



51

A Museologia esta ampliando a concepc¢do de cenario e da ideia do que seja
museu ao abordar a relacdo do homem e a realidade, com o objeto no museu, com o
patrimbénio musealizado, com o proprio homem. Sendo, portanto, a pesquisa
museoldgica sobre a recepg¢do de publico de exposicdo e de outras acdes de
comunicagdo (CURY, 2009, p. 276).

No decorrer desta dissertacdo, buscou-se problematizar a contemporaneidade
a partir da abordagem de uma sociedade capitalista e globalizada, cujas
consequéncias sdo o alargamento das fronteiras simbdlicas, a reinvencdo das
tradicbes, as consequéncias da industria cultural, dentre outros. Entende-se a fanfarra
no epicentro desta conjuntura de fatores, pois provoca a reflexdo acerca do direito a
cidade, dialoga diretamente com o corpo social e comunica ideias. Os fluxos, as
experimentagfes, as passagens e a efemeridade figuram na performance musical e

salientam a interacdo que o artista propde na mediag&o entre o publico e a sua obra.

Entendo que a medida que as obras de arte se emancipam do seu ritual,
aumentam as ocasifes para que elas sejam expostas, e 0 seu valor de exposi¢ao
atribui-lne fungdes inteiramente novas, entre as quais a ‘artistica’ é colocada em
segundo plano. Nas fanfarras mais importa a confraternizagéo, o cortejo e 0 momento
do que a execugdo musical correta e impecéavel do repertério. Um aspecto sublinhado
pelos artistas nos seus depoimentos é que as performances realizadas pelos musicos
devem priorizar o resultado sonoro na rua, muitas vezes em detrimento da qualidade e

da técnica (HERSCHMANN, 2016).

Pode-se interpretar o atual “movimento neofanfarrista carioca” levando em
conta seu valor expositivo, ou seja, a fanfarra como algo que é destinado a ser visto,
acompanhado e fruido ao longo do seu percurso em cortejo pela cidade, exibindo-se
ao mesmo tempo em que se desloca e executa nimeros musicais (o happening ou a
performance). Assim, distancia-se daquele espetaculo musical (ou artistico, de modo
geral) exibido para poucos e em lugares preparados ritualisticamente para esta
finalidade: as casas de espetaculo, por exemplo, uma espécie de templo para o culto

da musica e de outras formas de expressao artistica.

Deslocando-se em relagéo a isso, a fanfarra exibe-se em movimentag&do ou em
itinerdrios e percursos (previamente selecionados ou aleatérios) como uma aparigcéo-
espetaculo que se consuma no préprio ato de exibir-se naquele dia e naquele espago
publico (uma forma de arte efémera, bem a gosto da estética da contemporaneidade),

mas sendo também, neste sentido, Unica, irrepetivel e, a0 mesmo tempo, autbnoma.
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Sendo esta uma das formas de politizar a cultura, ou seja, tratar a cultura criticamente

e como forma de resisténcia.

O cortejo pode ser interpretado como forma estética a disposi¢éo da paisagem
e do patrimonio, sendo o sujeito um ser brincante e construtor de um efémero sistema

de relacdes entre o meio e si proprio. Careri aponta que:

Foi s6 no ultimo século que o percurso, ao se desvincular da
religido e da literatura, assumiu o estatuto de puro ato estético.
Hoje se pode construir uma histéria do caminhar como forma
de intervencdo urbana que traz consigo os significados
simbdlicos do ato criativo primario: errancia como arquitetura
da paisagem, entendendo-se como o termo paisagem a acao
de transformacdo simbdlica, para além de fisica, do espaco
antrépico (CARERI, 2013, p.28).

Assim, ao refletir como s&o concebidos o0s espacos festivos da
contemporaneidade, entende-se que estes séo eventos que determinam uma ruptura
da vida social caracterizada pelo cotidiano burocratizado e normatizado pelas regras
de conduta social. Nessa perspectiva, o cortejo festivo promovido pelas fanfarras
urbana se constitui em uma ruptura do cotidiano funcional. Marilena Chaui (2014)
reconhece a importancia do lado ladico da cultura, mas destaca que essa néo se deve

limitar a um sentido de entretenimento ou mensuravel mercadologicamente.

Chaui (2014) aponta, ainda, que a cultura possui trés tracos principais: é
trabalho, ou seja, movimento de criagdo de sentido, quando a obra de arte ou
pensamento capturam a experiéncia do mundo para interpreta-la, critica-la,
transcendé-la e transforma-la, é a experimentacdo do novo. Em segundo lugar, é a
acdo para dar a pensar, ver, refletir, imaginar e sentir o que se esconde sob as
experiéncias vividas ou cotidianas, transformando-as em obras que a modificam
porque se tornam conhecidas, densas, novas e profundas. Em terceiro, em uma
sociedade de classes, dominacao e exclusao social, a cultura é um direito do cidadao,
direito de acesso aos bens e obras culturais, direito de fazer cultura e de participar das

decisdes sobre a politica cultural.

A partir desta perspectiva, a relagdo que se estabelece entre 0s sujeitos, a
cidade e as manifestagBes culturais possui relagdo com o territério, espago de
comunicagdo e arena de constru¢do de narrativas identitarias e memoriais, onde 0s

sujeitos performatizam sua historias.
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Se a cidade constitui-se, nessa perspectiva, como cenario, 0s componentes da
fanfarra como os musicos, o ato do cortejo e performance atuam como a mediagéo
entre os passantes com a propria cidade. Gongalves (2007) aponta que 0 universo
sociocultural da grande cidade é regido pela impessoalidade e pelo anonimato, sendo
assim, torna-se relevante a contribuicdo daquele que se propde a estabelecer com a
sociedade uma relagdo de conhecimento eminentemente sensivel, tendente a agir e

pensar em termos de uma “poética de espacgo”.

Considero, por fim, pertinente e elucidativo trazer o comentario de Fonseca
(2009), que ao propor uma reflexdo mais ampla sobre patriménio cultural, incide sobre
a realidade carioca ao trazer como exemplo a Praca XV — na atualidade, cenario de

muitas atuacdes das fanfarras:

(...) quando se olha a Praga XV, no centro do Rio de Janeiro,
um dos icones do patriménio histérico nacional, a evocagao
mais Obvia é a do poder real, suscitada pelo Paco Imperial,
sede da Corte. Ao fundo, a antiga catedral, hoje Igreja da
Nossa Senhora do Carmo, atesta a importancia, no Brasil
colonial e imperial, do poder da Igreja. Esses séo testemunhos
materiais imponentes, tanto do ponto de vista da ocupacéo e
da permanéncia no espaco da cidade, quanto dos padrbes
estéticos hegemonicos, valorizados como expressbes de
cultura a época do tombamento desses bens pelo SPHAN.
Essa leitura, no entanto, esta longe de evocar plenamente o
passado, a sociedade da época e a vida que se desenvolvia
naquele espaco (...) a sociedade complexa e multifacetada que
por ali circulava (FONSECA, 2009, p. 59).

Acrescento, nesta analise, que para além deste alargamento hermenéutico e
historico acerca do espaco e patrimonio, que visa contemplar outras histérias que nao
somente as oficiais, é também possivel pensar sobre a histéria do tempo presente, em
gue manifestagBes da cultura popular urbana estdo constantemente agregando novos
valores e olhares para o0 entorno, para 0s monumentos e patriménios. A sociedade
atual se comporta também de forma multifacetada e permite outras leituras acerca da
paisagem que se apresenta. Acredito que atentar para isto torna a relagdo com o meio

mais diversificada e interessante.

2.3.1. “Territorialidades sénico-musicais”: uma categoria de analise.
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Os lugares podem se transformam em espagos vistos como uma espécie de
intermédio entre o mundo e o individuo. Os concertos de musica, por exemplo, podem
mobilizar esta relacdo, pois quando executados nos espacos publicos nutrem a
possibilidade de instigar “territorialidades soénico-musicais” (FERNANDES;
HERSCHMANN, 2014), constituidas de interpretacdes subjetivas e coletivas acerca da

intervencao.

Com esta nogédo “territorialidades sénico-musicais” busca-se expressar a
relevancia da musica no cotidiano das cidades para apropriacdo dos espacos na
cidade. Para Santos (1978), “a utilizacao do territério pelo povo cria o espago”, este é,
portanto, amplo e complexo, entendido como um sistema indissociavel das instancias
social e histdrica. Caracteristicas que o diferem do territério, um conceito que

representa um dado fixo, delimitado, uma area. Ainda de acordo com o autor:

O espaco deve ser considerado como uma totalidade, a
exemplo da prépria sociedade que Ihe da vida (...) o espago
deve ser considerado como um conjunto de fungbes e formas
que se apresentam por processos do passado e do presente
(...) o espago se define como um conjunto de formas
representativas de relagcfes sociais do passado e do presente e
por uma estrutura representada por relacdes sociais que se
manifestam através de processos e fungbes (SANTOS, 1978,
p. 122).

O espaco constitui-se num dos objetos sociais com maior imposi¢cado sobre o
homem, ele faz parte do cotidiano dos individuos, por exemplo, a casa, o lugar de
trabalho, os pontos de encontro, 0s caminhos que unem esses pontos sao igualmente
elementos passivos que condicionam as atividades dos homens e comandam a pratica

social.

O espaco é produto e condi¢do da dindmica social e espacial; a cidade € aqui
tratada como espaco urbano de comunicacao e interacdo que pode ser vivenciado nas
dindmicas socioculturais comunicantes de diversas identidades e nas diversas
significacdes dos elementos da cidade e dos individuos, que convivem e interagem

nelas e com elas.

Fernandes (2011), ao debrucar-se sobre o estudo acerca do Samba do Ouvidor
e da Nova Lapa Jazz, no centro do Rio de Janeiro, sugere que as praticas de
reocupacdo da cidade, desde os idos de 2003, vém se consolidando e provocando
impactos econdmicos e sociais. A pesquisadora evidencia que ha um processo de

sociabilidade que surge do compartilhamento de uma:
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experiéncia sonora presencial, que por sua vez gesta um ethos
do lugar, uma estética e um modo de ocupar préprios,
diferenciando-os de outros lugares da cidade, desenhando
novas territorialidades (FERNANDES, 2011, p. 77).

Tais espacos tornam-se entdo “ruas-galerias” e configura-se uma forma
territorial que emerge das interacdes momentaneas entre corpo e cidade,
possibilitando a elaboracdo de um espaco construido a partir da muasica como

elemento de ligagéo social.

A concepcgao de “rua-galeria” é perfeitamente aplicavel ao estudo das fanfarras,
no sentido de que os cortejos das bandas podem ser compreendidos como uma
grande e descontinua exposicao em movimento, que exerce o efeito “a banda”
naqueles que encontram pelos caminhos e fluxos. HaA um processo de sociabilidade
gue tem sua origem no compartilhamento de uma experiéncia sonora presencial, que
por sua vez provoca um “ethos do lugar’, um modo de ocupar singular, permitindo a

configuracdo de outras possibilidades de interacéo e significacdo do espaco.

Bem como um aldeamento ou uma vila, a cidade é o local onde se estabelece
aquilo que é comum e compartilhado, sendo um espaco relacional dinamico, cujos
usos e praticas sociais estdo em constante transformacao. A cidade é constituida por
nucleos de vida social e politica em que se acumulam n&o so riquezas, mas também
conhecimentos, técnicas e obras de arte e monumento (LEFEBVRE, 2001). O carater
agregador é inerente a cidade e nele reside o sentido da organizacdo da vida social e
da producgéo coletiva que, por conseguinte, estdo intrinsecamente ligadas ao carater

politico da cidade.

Refletir sobre a cidade atrelada aos movimentos artistico-sociais,
particularmente sobre as “neofanfarras cariocas” sugere pensar como os artistas
fazem novos usos do espago publico e experimentam linguagens distintas que
pressupdem um plano de comunicacdo mais complexo, formado por comunidades e
paisagens simbolicas diversas. E possivel apreender como os individuos produzem
sentidos sobre o territorio urbano, por meio de suas praticas sociais e culturais de

interacdo com 0s espacos urbanos.

A cidade é encarada como laboratério vivo passivel de construcao de formas
inovadoras de vida cotidiana. Nesse cenario, a arte interventiva significa a
possibilidade de modificacdo do meio a partir de um trabalho sustentado nas relacfes

estabelecidas entre artista, obra e espaco publico. Essas praticas artisticas ocorrem



56

“além dos muros” institucionais, sendo, portanto, plurais e muitas vezes assumem uma
postura ativista de estar e viver na/da cidade. Estudar esses espagos publicos significa
perceber criticamente as interagbes entre cidaddos (sujeitos receptores e ativos, que
compartilham e participam), os lugares em questéo e as acdes e praticas que derivam
destas relacoes.

Para além dessa funcgéo prética de retomar a cidade dos interesses meramente
utilitarios para o interesse publico, existem também importantes questdes subjetivas
que sao ativadas por meio da intervencdo urbana, concernentes as questdes de
sociabilidade e convivéncia cidada entre o individuo e o espaco urbano por onde
circula cotidianamente, reativando nas cidades sua fungdo coletiva. Isso se da por
meio do carater ludico que algumas intervencdes possuem ao apresentar uma forma

de olhar diferente para aquela paisagem cotidiana.

s

A realidade cotidiana é transformada e deslocada e isso pode também
estimular o publico a procurar alternativas criativas para a paisagem ja conhecida. Ao
transformar em arte aquilo que é comum, rotineiro, transforma-se também o olhar do
publico sobre aquela paisagem, antes sem novidades, recebida por ele com
indiferenca e distanciamento, ativando seu interesse sobre o espaco e estimulando

seu olhar criativo e sensivel para outros espagos.

A reconfiguragdo do espago significa construgdo de uma “territorialidade
sbnico-musical”’, objetivamente o espagco ndo se transforma, as pessoas se
transformam e isso faz com que, naquele momento breve, um espaco geralmente
evitado por ser perigoso, fator notdvel em muitos lugares da cidade do Rio de janeiro,
€ vivido com alegria e deleite, pois as preocupacdes com a violéncia sdo superadas

pelo efeito de estar em grupo desfrutando da performance.

Cabe aqui recorrer a reflexdo de Bauman (2009) acerca do medo na cidade. Ao
realizar uma analise sobre as relacfes interpessoais nas cidades modernas, o autor
indica que estas se configuram como centros propulsores de inseguranca. S&o
sugeridos dois termos para pensar as relacdes de confiangca e medo na urbe, que
seriam: “mixofobia”, como sendo o receio de estar em presenga fisica com
desconhecidos e “mixofilia” como sendo justamente o oposto, isto &, a obtengdo de
prazer através da experiéncia de convivéncia com outros. Para Bauman, estas
caracteristicas coexistem de forma dificil ndo somente em cada cidade, mas também

em cada cidadao.
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E possivel atestar que as intervencgdes artisticas na urbe, justamente pelo fato
de atuarem nos cenarios ordinarios que compdem o cenario urbano, direta ou
indiretamente exacerbam as relacdes estabelecidas entre cidaddo e seu meio, pois
desestabiliza um fragmento de vida cotidiana e convida para as novas possibilidades
do que pode ser feito em publico, definido pelo efeito banda. Desta forma, entende-se
que os espetaculos de rua incitam novos usos do espaco e comportamentos, ao

menos enquanto duram as intervengodes.

Exercer a cidadania & também vivenciar a cidade e experimenta-la por meio
dos sentidos, apropriando-se e reinventando o cotidiano por meio do exercicio de
praticas de resisténcia e de ocupacgdo urbana. Considera-se aqui que a atuagédo de
grupos artisticos na cidade do Rio de Janeiro promove a insercéo de diferentes atores
no debate em torno da necessidade de ampliagdo da cidadania, como orienta a

concepcédo de Chaui.

Evidencia-se a pauta de repensar as diretrizes politicas dos planejamentos
urbanos ao promover diferentes modos e formas de ocupar a cidade. Assim as festas,
as performances, o teatro, 0s espetaculos musicais, os bailes, o carnaval, por
exemplo, tém a poténcia de reinventar, mesmo que momentaneamente, a experiéncia

urbana.

As relacdes interpessoais estabelecidas em torno da muasica em espacos
publicos, tais como as fanfarras, provocam uma experiéncia sonora associada ao
ambiente em seu entorno. A este respeito Herschmann relata uma experiéncia pessoal
de pesquisa de campo com a Orquestra Voadora, em apresentacdo realizada em

2014, na regido da Praca da Republica, na cidade do Rio de Janeiro:

Nesse dia a equipe (que acompanharia este concerto de rua)
estava um pouco apreensiva porque a atividade estava
programada para ser realizada num final do dia (num sébado)
na Praca da Republica: area considerada pela populacdo do
Rio de Janeiro como “perigosa” (...) — vista pelos atores como
marcada pela presenca de usuarios de crack, por assaltos e,
em geral, pela violéncia urbana — e, por conta disso, muito
“esvaziada”, se comparada a outras localidades do Centro,
especialmente nos fins de semana. Assim, a equipe tomou
grande cuidado com a dindmica ndo s6 de mobilidade e acesso
ao local (...). Apesar de assistir a isso recorrentemente na
pesquisa (seja na Pedra do Sal, no Castelo, na Lapa/Largo da
Carioca/Praga Tiradentes, nos Jardins do MAM ou na Praga
XV), a equipe de trabalho foi mais uma vez surpreendida pelo
processo de “reconfiguragdo do espago” (a construgdo de uma
“territorialidade sénico-musical”) que foi constituido ao longo do
show do grupo Orquestra Voadora, na Praca da Republica.
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Evidentemente, mesmo antes do concerto os fas e artistas
foram se agrupando na praca e foi se criando um ambiente de
intensa sociabilidade (...). Contudo, com soar dos primeiros
acordes, ha uma transformacéo profunda do espaco, pode-se
atestar que a experiéncia corporal do medo vai cedendo
gradativamente espaco para outras sensacfes estésicas (sic)
sedutoras e poderosas (HERSCHMAN, 2016, p. 47).

E possivel constatar, a partir do relato acima, que ao retomar a esfera publica
por meio de manifestacfes artisticas, séo reveladas novas possibilidades de interagéo.
A musica ao vivo promove condi¢cdes para a potencializacdo de encontros e afetos,
gquando articulada com a geografia dos lugares constitui condi¢des favoraveis ndo sé
para o desenvolvimento de atividades de entretenimento, mas também para a
ressignificacdo das “territorialidades” e do cotidiano urbano. Em outros termos,
incorporar ao espacgo outros sentidos estéticos e estruturais, significa um desafio cujo

cerne é composto pelas complexidades sociais, geograficas e politicas do urbano.

A prética da intervencdo urbana encontra-se na interseccdo entre arte e
politica, afinal sdo manifestagbes artisticas, das mais variadas linguagens, que
ocorrem em espacdes publicos, utilizando, portanto, a propria cidade e seus
elementos como plataforma para a sua realizagdo. Sendo assim, os elementos da
paisagem urbana - naturais ou construidos, os transeuntes, a arquitetura e os fluxos
urbanos - compdem a pratica, direta ou indiretamente. Trata-se de uma forma de
comunicacdo, através da qual é possivel atingir o publico diretamente sem a
necessidade de intermediarios, que seriam 0s espacos institucionalizados dedicados a

arte, como museus, centros culturais, casas de espetaculos e afins.

Barja (2008) sugere, ao pensar sobre estas praticas, a possibilidade de
compreender a cidade como um receptor variavel e de carater transitorio, capaz de
promover interatividade entre os componentes espaciais e humanos, afinal agrega os
fluxos urbanos coletivos, o transito, a arquitetura, a paisagem, o clima, a cultura e 0os
demais fendbmenos ocorrentes nesse espago publico. Entender a cidade, seus atores e
seus equipamentos publicos como um suporte flexivel, onde ocorrem interacdes e
reacOes diretas ou indiretas é também entender uma manifestacdo artistica relacional

com o seu meio, considerando o seu contexto historico, sociopolitico e cultural.

Gongalves (2012) aponta que a arte associada ao espaco publico guarda em si
0 potencial de instaurar redes de afetos e produzir formas de organizacdo geradoras
de uma dissonancia apta a questionar modelos convencionais de usos dos espacos da

cidade. Refletir acerca dos processos de producéo de sentidos, redes de conexdes e
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afetos e adotar as relacdes entre arte e cidade como um objeto de estudo € também
pensar de forma critica sobre os processos comunicativos de que a préatica se nutre.
Afinal a paisagem das cidades transforma-se em forma de midia para a difusdo de
ideias e narrativas. Por meio de um processo criativo e produtor de performances
culturais, ha a producdo de um processo de comunicacdo de seus proprios
patrimbénios. A arte urbana possui um carater “ativador de relacbes sociais e
comunicativas, deflagrador de experiéncias de significacdo das relacdes dos cidadaos
com os espagos da cidade” (GONCALVES, 2012, p.15).

O que algumas praticas artisticas urbanas fazem é propor uma “experiéncia de
lugar”, em que a ocupacao e o uso dos espacgos da cidade se organizem em funcgéo da
articulagéo entre o espaco vivido e o significado construido e atribuido a partir dessa
experiéncia de uso (GONGALVES, 2012). A ativacdo dos espacos da cidade é a
capacidade de produzir interessantes dindmicas entre pessoas e lugares, mesmo que
de forma precéaria e efémera, expressas aqui por meio do efeito “a banda”. O
importante no processo € a ativagdo, a dinamizacao, o contagio de criacéo, é, por fim,

catalisar um processo de ocupagéao e de prazer.
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CAPITULO 3: FANFARRA ATIVISTA E
LUGAR DE ENCONTRO
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3. CAPITULO 3: FANFARRA ATIVISTA E LUGAR DE ENCONTRO

Para a pesquisa foram realizadas entrevistas com integrantes das fanfarras,
bem como foram utilizados relatos com musicos e publico consumidor das mesmas,
compilados e disponibilizados pelos pesquisadores do NEPCOM (Nucleo de Estudos e
Projetos em Comunicacdo), da Escola e ao Programa de POs-Graduagdo em
Comunicacao da Universidade Federal do Rio de Janeiro do CAC (Comunicagéao, Arte
e Cidade), da Universidade Estadual do Rio de Janeiro, no site “Cartografia Musical de

Rua do Centro do Rio de Janeiro”.

As publicagbes relativas as manifestacdes musicais de rua carioca dos
pesquisadores Cintia Fernandes e Micael Herschmann foram de suma relevancia para
o desenvolvimento da pesquisa, afinal os autores realizaram entrevistas com diversos
sujeitos com envolvimento no movimento de fanfarra na cidade e tais relatos foram

também incorporados a analise.

O caminho investigativo adotado aborda a “ressonancia” das praticas musicais
de rua para seus atores, sempre com foco na perspectiva da relacéo dos sujeitos e da
cultura popular urbana com a paisagem da cidade e com o patrimbnio cultural.
Ademais, buscou-se sintetizar o teor das entrevistas ao realizar um recorte tematico
das falas dos entrevistados, com a finalidade de demonstrar a tbnica das vivéncias nas

apresentacdes de rua.

Muitas vezes, as falas dialogaram intimamente com as indagacdes da
pesquisa, esclarecendo assim 0s questionamentos iniciais e fortalecendo o
entendimento do movimento neofanfarrista. Os temas suscitados pelas entrevistas e
andlise foram: a performance dos musicos nas apresentacdes em espacos publicos e

a propria relacdo com a rua e sua ocupacao.
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3.1. Entrevistas: o0 que os integrantes das fanfarras tém a dizer.

A discussao proposta anteriormente acerca das relagbes entre lugar e espaco
(SANTOS, 2006), sugere a possibilidade de apreender os sentidos da cidade nas
interacBes sensiveis entre o corpo e 0 proprio espaco citadino. Ou seja, tais
atribuicdes de sentidos e valores sdo constituidas por meio da experimentacao e da
interacdo entre 0 corpo e 0 espacgo, entre o cidadéo e a cidade.

Com a nogdo de ‘“territorialidades sbénico-musicais” (FERNANDES;
HERSCHMANN, 2014), busca-se valorizar a importancia da musica no cotidiano das
cidades no sentido de sustentar os processos de interagdo e sensibilizagdo para
paisagem cultural da cidade e a renovacdo das relagdes interpessoais entre 0s

cidadaos, transeuntes e consumidores.

BN

As referidas territorialidades s&o temporérias, dada a efemeridade das
apresenta¢cfes musicais ou dos cortejos propostos pelas fanfarras. Mas, é justamente
no bojo desta configuracdo que os espagos ganham outros significados e sdo dotados
afetos. Concebem-se as intervengfes de artes na rua como a expressado de um ritmo
bastante singular, pois as performances promovem a quebra da rotina e dos fluxos
urbanos que se manifesta momentaneamente pelas presencas e relacionam o0s

transeuntes/consumidores através da musica e dos afetos.

A postura investigativa de “colocar-se a deriva” pela cidade do Rio de Janeiro e
fruir das apresentacdes das fanfarras nas ruas sugere a aproximacdo da metodologia
da pesquisa-acdo, uma forma de investigacdo participativa e colaborativa (TRIPP,
2005). A adocédo de tais atributos ocorreu, principalmente, durante a acdo de
voluntariado no Festival de Fanfarras Ativistas, 0 HONK, ocorrido entre os dias 24 a 28
de novembro de 2016, onde foi possivel, mesmo que de forma diminuta, contribuir e
compreender a dindmica do evento e de interacdo social entre os participantes e o
publico. Desta forma, foi possivel realizar consideracdes acerca do objeto de pesquisa
a partir da experiéncia de foli& e observadora e, no contexto do referido evento, como

colaboradora junto com os demais.

O festival Honk Rio surge em uma conjuntura de efervescéncia do movimento
fanfarrista e se propde a agrupar fanfarras de repercussdo no cendrio carioca,

brasileiro e internacional. Os organizadores apresentam como principio a integracao
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de artistas e cidadaos, que pode ser observado no processo de producdo do evento,
pautado na cooperacgdo e no voluntariado, nas apresentacdes em espacos publicos e

no discurso de ativismo social.

O festival de bandas ativistas Honk tem origem nos Estados Unidos e acontece
em varias cidades do pais, ha aproximadamente 10 anos. O evento ndo tem fins
lucrativos, sendo que o préprio financiamento se d& por meio de doacgdes, a estrutura
de hospedagem de mdusicos ocorre de forma voluntaria, bem como as bandas

participantes ndo séo remuneradas.

Caracterizar o festival como composto por bandas ativistas refere-se, ao menos
na justificativa oficial do evento, ao entendimento de que estas estdo socialmente
engajadas, seja pela participacdo direta em protestos politicos ou por meio da
realizacdo de apresentacdes em diferentes espacos da cidade, geralmente de graca,

sem amplificacdo de som e com aproximagcao entre o artista e o pablico™.

Em 2015, ocorreu a primeira edigdo do evento no Brasil, o Honk Rio, realizado
na cidade do Rio de Janeiro entre os dias 6 a 9 de agosto, havendo a participagéo de
aproximadamente 20 fanfarras e trés blocos de carnaval, com cerca de 350 musicos
envolvidos. A iniciativa ocorreu por meio dos integrantes da banda de fanfarra Os
Siderais, que representaram o Brasil no festival internacional, em 2013, oportunidade
em gue vivenciaram e experimentaram o modo de fazer coletivo, através das parcerias
musicais e a partir da organizagdo do evento. Assim, a conexao com 0s musicos de
outras regides fomentou o desejo de realizacéo do Honk no Brasil®.

A realizagdo do evento representa, de certa forma, o fortalecimento do
movimento fanfarrista na cidade, haja vista a proposicao do festival de reunir bandas
em espacos de debates e apresentacbes musicais. Em sua primeira edi¢cdo, os
organizadores do Honk Rio escolheram o bloco Céu na Terra para ser homenageado,
dada a relevancia do bloco na formagéo de muitos musicos que criaram e difundem
suas proprias fanfarras pelas ruas cariocas, para além da atribuicdo de valor que os
musicos creditam ao Céu na Terra para a retomada do carnaval de rua, cuja

justificativa € atribuida a uma espécie de “ativismo musical” (HERSCHMANN, 2011).

19 Informag8es disponiveis em: <http://honkfest.org/>. Acesso em: 10 de julho de 2016.
20 Informag@es disponiveis em: <www.neofanfarrismo.wordpress.com>. Acesso em: 09 de julho de 2016.
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3.2. Performance

E os caras ensaiavam na rua, faziam umas performances,
abaixavam, levantavam. Eu nunca tinha visto isso antes. As
pessoas sempre tocando na rua daquela forma meio orquestra,
meio académica (SCHAVAROSKY, 2017).

Elemento de destaque na fala dos entrevistados e observado durante as
minhas experiéncias de fruicdo das apresentacdes das fanfarras foi o da singularidade
das performances dos musicos, no sentido de desenvoltura nas apresentacdo nas
ruas e na relagdo com o entorno. Musicos com seus instrumentos de sopro se
equilibram sobre pernas-de pau, elaboram dancgas e passos sincronizados, atuam com
vivacidade contagiante e bom-humor e carregam a frente dos cortejos estandartes

coloridos e enfeitados que anunciam a passagem da banda pela cidade.

Em geral, as performances realizadas pelos musicos priorizam a desenvoltura
e relacdo com o publico, muitas vezes em detrimento da qualidade e da técnica
musical. A performance €, portanto, basilar na experiéncia que envolve a musica de

rua e requer pratica e sensibilidade para perceber o entorno e suas possibilidades.

E valido pontuar que a maioria dos musicos das fanfarras ndo tem formac&o
especifica na area e ndo atua como musico profissional. Muitas vezes, despertaram o
interesse para aprender o instrumento justamente através das fanfarras e oficinas
propostas por integrantes mais antigos das fanfarras, em especial da Orquestra
Voadora. Ainda a partir dos relatos, é perceptivel como as performances auxiliam no
desempenho individual ao aprender um novo instrumento, conforme corrobora o

excerto abaixo:

O que eu posso dizer é que a gente horizontaliza o palco. Ndo
ha necessidade de uma pessoa, para ver uma fanfarra,
comprar um ingresso e entrar num teatro. E eu acho que é isso
que tem feito o movimento aumentar de tamanho t&o rapido. E
como se a gente retroalimentasse o movimento porque a
pessoa vem, nos assiste e pensa ‘poxa, eles estdo tocando na
rua, eles ndo sao super musicos profissionais e isso é visivel.
Entdo por que eu ndo posso aprender um instrumento
também?’. E, da um ano e essa pessoa esta com um
instrumento tocando com a galera na rua (SCHAVAROSKY,
2017).

A pratica de um instrumento ndo tem atalho, vocé demora pra
caramba pra maturar, vocé demora pra tocar e é todo um
amadurecimento do teu corpo, da tua respiragdo, entdo nédo &
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rapido (...) esse processo a gente ndo vai abreviar (...) acho
que a diferenca é a seguinte, no outro ensino [o formal] os
alunos desse nivel [iniciante] estariam escondidos em saletas
estudando (RAMOS, 2017).

Entende-se, portanto, as praticas de artes de rua com seu potencial de praticas
politicas que afirmam a cidadania no espaco publico e instigam a inclusdo daqueles
que almejam aprender determinado instrumento e se integrar de forma atuante e

participativa no movimento fanfarrista da cidade.

A partir de tudo isso, conclui-se que cabe aos artistas de rua suscitar o
interesse dos transeuntes, disseminar uma certa “energia”, o que requer a habilidade e
exercicio para manter o interesse ou provocar até o entusiasmo do publico, pela

formacéo de uma roda, seguir um cortejo, trocas de afetos ou participa¢éo no chapéu.

As intervencdes propostas pelos artistas de rua séo resultado de um trabalho
repetitivo, de ensaios e também o fruto de trajetérias que se refletem em experiéncias
e participa do surgimento dos momentos. O cotidiano, a partir destas performances,

transmuta-se no lugar de encontro e da criatividade.

De acordo com Clemente Momberao, trombonista do grupo Bagungo:

Agora, com o Bagunco, eu estou na rua menos pela grana (...)
mais para treinar, mesmo. Tem toda essa parada de ter um
show atrativo para tocar na rua, entdo vocé ndo pode ficar
sozinho tocando musica super bem e sem nenhuma ligacdo
com o publico. A rua te esforca a se ligar com o publico, a
trabalhar niumeros, além da musica. E, é por isso que eu acho
importante com o Bagungo continuar tocando frequentemente
na rua (MOMBERAO, 2017).

Entende-se que a valorizagcdo da vivéncia corporal relacionada a masica nas
cidades, especialmente aquelas ndmades, como no caso das fanfarras com seus
cortejos, espécies de exposicdes em movimento, como se propde aqui, trazem a baila
a experiéncia da alteridade, da mobilizagdo social e dos encontros (HERSCHMANN;
FERNANDES, 2010). A acado performatica dos musicos seria, em esséncia, a pratica
cuja questdo central € o corpo e sua capacidade de afetar e ser afetado, de
estabelecer uma relacdo dialética entre artista e publico, conforme aborda o relato

acima.

As intervencfes artisticas de rua tém o potencial de instaurar a interacéo e a
festa por intermédio da acao dos corpos em movimento, da mobilizacdo gerada pelos

encontros; os musicos devem aperfeicoar a desenvoltura para corresponder ao publico
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e agir frente as adversidades da rua, sejam elas as condicdes fisicas e climaticas do

meio, a repressao policial ou as mais variadas reac¢des do publico, positivas ou nao.

Ha, de certa maneira, 0 agucamento da sensibilidade dos musicos e das
relagdes entre estes e o publico, no sentido de percebé-lo e adaptar-se ao mesmo, na
medida do possivel. De acordo com Moreaux (2013, p. 128), pesquisador e também
musico da banda Bagunco, o artista de rua tem uma “postura aberta e integradora,
pois mobiliza a capacidade de participacdo e de envolvimento do publico, sabe
instaurar um certo clima de festa, no limite da subversdo, encarna desejos de

liberdade e de uniao”.

Ainda sobre esta relacdo entre os artistas e o publico, Carol Schavarovsky,

trombonista do grupo Damas de Ferro, aponta:

Rola uma integracdo do publico. E sempre positivo. De certa
forma, as pessoas véao ficar felizes vendo alguma fanfarra. Até
porque aqui no Rio, rola muito essa associagdo com o carnaval
e o carioca gosta de carnaval. A gente sente falta do carnaval,
a gente tenta fazer carnaval o tempo todo para compensar
essa falta, essa perda (SCHAVAROSKY, 2017).

A musicista ressalta os beneficios da interagdo do publico com os concertos e
pontua a relacdo com as festividades atreladas ao carnaval. Nota-se a caracteristica
de expansdo temporal e espacial da festividade do carnaval, antes abordada por
Herschmann (2016) ao comentar sobre a conversdo da festa em uma importante
atividade de entretenimento de veraneio, ampliada para quase dois meses, 0s de
janeiro e fevereiro. Tal compreensédo € complementada com o depoimento de um dos
consumidores da fanfarra, concedido a Fernandes e Herschmann (2014, p.104), que
afirma: “é a chance de curtir um som de qualidade com os amigos num ambiente mais

descontraido, quase carnavalesco”.

A imbricacdo com o carnaval remete a propria origem do “movimento
neofanfarrista”, o qual esta relacionado ao novo &nimo do carnaval de rua carioca e
surge originalmente pela iniciativa de musicos participantes de blocos carnavalescos.
Estas mencdes sugerem a identificacdo do carioca com a festividade de carnaval, bem
como expressa o desejo de extrapolar a data e promover encontros e festas no
decorrer do ano, agregando a performance a teatralizagdo forjada no contexto

carnavalesco.
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Nesse sentido, Da Matta (1997) mostra que a época de carnaval é uma forma
de um encontro aberto, onde as ruas adquirem ares de passarelas, nas quais ocorrem
grandes desfiles. Nesta conjuntura, a rua ganha um movimento ritualizado e festivo. E
possivel identificar alguns desses elementos ritualisticos nas apresentagbes de
fanfarras ao longo do ano todo, seja pela caracterizacdo na vestimenta de alguns
grupos, adeséao de performances circenses, cortejos, festas e encontros.

Vislumbra-se, durante as apresenta¢cdes musicais nas ruas, outra politica
relacional com o espago, permeada por caracteristicas identitarias do meio carioca de
vinculagdo com o carnaval, que sugerem possibilidades muito singulares de tramar os
lugares de sociabilidade e encontro. A consagracdo do carnaval e crescente
consolidacdo do “movimento neofanfarrista” elaboram um terreno para a “invencao” e
inventividade dos sujeitos, uma vez que fornecem uma teia de possibilidades de

pensamento por meio das quais é possivel se perceber individual e coletivamente.

A instauracdo de outro ritmo também significa uma troca afetiva que se
manifesta através de outros usos do espaco, momentos de encontro, de brincadeira e

de festa. A entrevistada Flavia Dias compartilha:

Esse ano [2017] foi meu primeiro ano de Biquinis de Ogodd e a
proposta era a gente comegar em Santa Teresa, no Largo dos
Guimaraes e descer até a Lapa (...) pegamos um caminho que
tinha um asilo no meio, a gente ia passar pelo asilo. Como é
uma descida muito ingreme, a gente ia muito devagar, tinha
muita gente, muitos muasicos (...) eles comegaram a trazer os
idosos para fora. Foi uma coisa muito emocionante para 0s
musicos e para os folides, ao ponto de a gente trocar o
repertério e comegar a tocar “carinhoso” e outras musicas
antigas porque os idosos estavam dancando muito felizes na
porta do asilo. Eu acho que existe uma preocupacdo com o0
feeling que vocé sente dentro das fanfarras de alterar esse
repertério, muitas vezes, por motivos que vocé sente e vé na
hora, ndo s6 das pessoas como do espago e do tempo.

Tem um grupo muito novo, que eu acho que é muito legal
pensar, que é o mini seres do mar. Eles tocam mdusicas de
crianca, é uma fanfarra para crianca. Eles s&o muito fofinhos,
porque as crian¢cas vao todas fantasiadas de peixinhos e de
bichinhos e eles cantam s6 musiquinha infantil. Eu acho que é
preciso pensar nesse nicho também. Ele surgiu por causa da
Gisela, que é musicista e esta com um bebé pequeno (...) eu
tenho um filho pequeno, ndo posso me jogar nas fanfarras,
entdo eu vou fazer uma fanfarra para crianga porgue ndo tem e
as criangas também precisam escutar misica de qualidade,
entdo por que néo fazer junto? (DIAS, 2017).
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As praticas de artes de rua permitem propor formas temporarias, com novos
conteddos que questionam a organizacdo do espaco e promovem inesperadas
relages sociais e encontros diversos, como observado pela integracdo dos idosos e
das criancas pequenas a mobilizagdo musical. Santos (2006) destaca a importancia da
experiéncia e das relagbes intersubjetivas, que caracterizam lugares ou situacoes,
construindo e refazendo valores, por meio de um processo de interagdo e adaptacao

ao momento e ao entorno.

Haja vista estas vastas possibilidades de encontros e didlogos, mesmo que
estabelecidos por meio da musica e da interacao festiva, € possivel compreender tais
praticas como dotadas de narrativas, que atuam diretamente no imaginario urbano,
através de acbes efémeras, carregadas de simbolos e intengbes. A troca afetiva
propiciada pelas intervencdes de artes de rua agrega ao imaginario urbano e a

experiéncia urbana.

Gongalves (1996) corrobora que os imaginarios urbanos sdo constituidos pela
memoaria de cada cidade, por cenarios e rituais em que 0s habitantes se apropriam do
territério urbano, através de narrativas e vivéncias. E conveniente salientar esta
abordagem acerca do imaginario urbano para pensar sobre a atuagdo dos artistas de
rua, pois, num primeiro momento as praticas artisticas parecem reverberar pouco
sobre a materialidade da cidade, mas atuam, estruturalmente, na construcdo de

imaginarios e identidades.

Pelo intermédio do imaginario urbano, pode-se conceber a “ressonancia” de
tais praticas sociais, haja vista os afetos e relacdes interpessoais gerados. De forma
mais incisiva ou informal, os artistas de rua desenvolvem um trabalho sobre os
elementos simbdlicos que compbe o conteddo das suas performances. Ou seja,
opera-se uma selecdo da musica, do figurino, dos elementos cénicos, do estandarte

da fanfarra, dos textos e discursos.

As praticas de artes de rua alteram momentaneamente a cidade,
interrompendo seus fluxos, apropriando-se concretamente da sua forma material, ao
estar nas pragas e ruas. Mas também, de acordo com esta dissertagéo, de forma mais
contundente, propdem uma troca afetiva que promove outros valores na experiéncia
urbana, novos usos do espago publico e repercutem na constru¢do de novas imagens
da cidade. Em suma, trata-se de demonstrar como essas praticas, manifestadas
através das performances, permitem redefinir o sentido do urbano, ao significar os

lugares através da acéo dos corpos individuais e coletivos.
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A intervencdo pode ser transformadora, mesmo que temporariamente, do
comportamento dos usudrios do meio em que estdo inseridos. Pode-se gerar um
enorme impacto com estas acfes e despertar muito interesse com o minimo,
colocando em discussdo complexos temas e valores de um determinado lugar e de
seus grupos sociais (BARJA, 2008). Reside nisto o valor expositivo das apresentacdes
de fanfarra, os quais podem ser interpretados como exposi¢cdes em movimento através
dos cortejos, que apresentam um conteddo musical e visual, através das
performances, enquanto caminham, estabelecendo uma forma peculiar de

comunicagdo com 0s transeuntes e com o0 meio.

Flavia Massa, trombonista da fanfarra Hey Ho, relata:

Eu me lembro do primeiro carnaval que o Vem Ca Minha Flor
tocou e uma musica muito marcante foi tocada embaixo da
cobertura do MAM [Museu de Arte Moderna], um saldo (...) e
as pessoas que estavam assistindo (...) choravam porque
aquele lugar concentrou energia e o som ficou alto e intenso.
As pessoas tocavam e choravam. Foi emocionante! (MASSA,
2017).

A imprevisibilidade e a emog&o podem constituir essas intervengdes de arte de
rua a céu aberto, desprovidas de bilheteria e acessivel a todos os que passam no
momento da apresentacdo. Esse formato de apresentacgdo inclui plateias aguardadas
ou dispersas e imprevisiveis com as quais se deve elaborar um jogo mutuo de

percepcéo.

Sao estes momento que geram um efeito “a banda”, em que ha o encontro de
diversas trajetdrias individuais que atravessam o espaco urbano e estabelecem no
lugar e no momento da “passagem da banda” uma passagem criativa e um tempo
suspenso, que diferem da rotina cotidiana e provocam impacto para aqueles que

produzem e que consomem o espetaculo.

Estas rupturas, mesmo que tempordrias constituem-se como “territérios sénico-
musicais” que possibilitam a relagdo do corpo individual, dotado de subjetividades e do
corpo coletivo e urbano. Os efeitos da passagem “da banda” consideram os afetos,

gue néo estdo descolados da producéo dos lugares e paisagens.

Este entendimento apresenta que 0 espaco ndo € apenas um objeto ou atributo
de localizagdo, mas elabora-se como o resultado das vivéncias humanas e das formas

de relagédo estabelecidas com o local ocupado. O espaco é, portanto, resultado de
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construcdes e significados desenvolvidos e pautados na experiéncia, como aponta

Alice Pereira, tubista da fanfarra Hey Ho:

Eu gosto muito de explorar a acustica dos lugares, ainda mais
quando a gente esta fazendo cortejo, andando e vocé vé um
lugar que tem o pé direito alto, que da uma acustica diferente,
ainda mais para 0 meu instrumento que é grave (...) eu gosto
de ficar experimentando, eu sinto uma interacdo com a
arquitetura (...) todo o lugar que eu vou eu fico imaginando
como vai ser o som, a propagacao ali (...) € muito legal essa
experimentacdo (PEREIRA, 2017).

Ha uma constante relacdo dialética entre homem e lugar, sendo a natureza do
lugar e do espaco variavel de acordo com seus aspectos culturas, sociais e historicos.
Santos (2006) aponta que paisagem e sociedade articulam-se de forma
complementar, sintetizadas pelo proprio espago humano. A paisagem, portanto, ndo
se resume ao seu aspecto visual ou estético, & “multissensorial, podendo-se
experimentar paisagens sonoras, olfativas, tateis” (FERNANDES; HERSCHMANN,
2014, p.42).

O relato de Alice, em certa medida, provoca a adogdo de um modo
experimental de se relacionar e (re)conhecer geografias intersticiais, nas quais a
presenca do corpo se coloca em cena. O movimento préprio do caminhar pode ser
decisivo na medida em que é investido do valor do reconhecimento de territérios que

nao se encerram em geometrias e arquiteturas rigidas (CARERI, 2013).

Os percursos tracados, a experimentacdo dos ecos da cidade podem ser
interpretados como atos simbdlicos que modificam a paisagem. Configuram um modo
de produzir conhecimento enquanto se caminha e se elaboram experiéncias sensiveis,
pautadas em realidades efémeras e moventes e na possibilidade de uma cidade
performativa. Nesse sentido, faz necessario vislumbrar a compreensao dessa relacao
entre a cidade de “concreto” e a cidade de “carne”. E indubitavel que ha componente
material da cidade, ou seja, as construcbes arquitetdnicas e as ruas, no entanto ha

também a vida social, politica e imaginéaria dos habitantes da cidade.

As fanfarras, em geral, expressam a vivéncia corporal que gira em torno da
musica nas cidades, com destaque para os cortejos das fanfarras. Afinal, seguir um
cortejo e acompanhar a experiéncia sonora coletivamente € uma experiéncia corporal
e sensorial. Ndo se trata somente da sonoridade das apresentacbes ao vivo, mas
também dos ruidos das ruas, da arquitetura dos espacos, dos itinerarios escolhidos

que conformam esses encontros.
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Soares (2017) sugere que um entendimento da paisagem, tanto fisica como
simbdlica, como construcdo histérica, o que significa que ela remete aos anseios e
perspectivas de sua época. Sendo assim, a paisagem torna-se acessivel por uma
série de mediacdes materiais e cognitivas que permitem vé-la como tal, a exemplo do
relato da tubista. As praticas e encontros estdo profundamente relacionados a
corporeidade, sendo, portanto, compreendidos como elementos intermediarios entre o

mundo e o individuo.

O espaco praticado que existe em relagdo ao espaco planejado pode ser uma
espacializacado efémera, através do efeito “a banda”, que as fanfarras geram; estas
interacbes atualizam e modificam culturalmente o meio. Careri (2013) propde que
“habitar a cidade de modo némade” é algo proprio do sistema urbano, presente na
cidade enquanto espacgos de fluxo, o caminhar é entendido como instrumento
disponivel a arquitetura, para identificar e entender estas possibilidades sonoras,

estéticas, artisticas e sensiveis que habitam a cidade.

Nesse sentido, Helena sugere que:

No modo fanfarra, vocé pode reproduzir o que quiser (...) iSs0O
foi inventado na época que ndo existia luz elétrica, entdo o
poder de ter um instrumento e fazer musica aonde quiser, sem
precisar de uma tomada para isso, ndo precisa de um
transformador. Vocé pega seu instrumento e anda por onde
quiser, a energia que move aquilo € sua (TYRRELL, 2017).

As intervengbes de artes de rua atuam como momentos de alento do corpo
urbano, motivados pelo desejo individual e/ou coletivo de se manifestar artisticamente
e transmitir uma ideia. Faz-se necessario, ainda, ter consciéncia quanto a
“ressonancia” desses momentos no espaco urbano, tanto em relacdo ao corpo social,
quanto em relagdo ao corpo dos diferentes atores sociais que tomam parte destes
momentos. Desse entendimento de “espaco participativo” (BARJA, 2008) decorre uma
arte mais acessivel, imbricada nas questdes da cidadania cultural e participacdo

social, como apontam André Ramos e Flavia Dias, respectivamente:

Eu acho que essa nocdo de patrimbnio e essa nogdo de
preservacdo também. Preservar uma coisa ndo é vocé tacar no
museu, isso € uma forma e isso é importante, mas isso nao
cabe para uma tradicdo musical, principalmente (...) ainda mais
a musica na rua, ao vivo (...) entdo, a musica de rua precisa
estar sendo tocada para existir. Se as pessoas param de tocar,
ela ndo difunde muito de outras formas, porque esse repertério
nao é muito difundido por gravacédo, enfim, ele acontece na rua
(RAMOS, 2017)
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Vocé percebe que, muitas vezes, a gente circula os grandes
museus (...) tem muita coisa que marcam na Candelaria e o
CCBB [Centro Cultural Banco do Brasil] é ali do lado. Eles
circundam muito, € como se fosse uma expansao mesmo. A
gente ndo pode estar |4 dentro, entdo a gente vai fazer o som
aqui fora. Inclusive tem um evento do CCBB que se chama
“madrugada no centro”, que eles fazem ali fora. Geralmente, o
pessoal de fanfarra toca ali fora quando acaba o evento. Nao
sei se alguma fanfarra ja tentou entrar ou fazer algum edital,
mas eu acho que é a questdo da ocupagcdo mesmo, quando a
gente se contesta, até mesmo durante um cortejo (...) vamos
tocar num VLT? E dai vocé entra com um grupo de musicos no
VLT. Ou nas barcas, como acontece muito para Niter6i (DIAS,
2017).

A Orguestra Voadora, desde 2009, realiza seus ensaios e encontros nos
jardins do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, geralmente “no final de tarde de
domingo, em uma espécie de happening musical, que mobiliza em média, fora do
periodo de carnaval, aproximadamente mil pessoas” (FERNANDES; HERSCHMANN,
2014, p. 115). Durante os concertos sdo realizados piqueniques, oficinas de musica e
atividades circenses. De acordo com Fernandes e Herschmann (2014, p.116), “para os
integrantes do grupo o maios importante € que os jardins do aterro do Flamengo

transformem-se em um ambiente de festa, com integragéo de atividades culturais”.

A linguagem da intervencdo aborda, na contemporaneidade, a questdo da
“cidadania cultural” (CHAUi, 2008), democratizacdo e do livre acesso a cultura, de
certa maneira. A arte pode estar nas ruas para assimilagdo direta do publico,
independente de instituicdes legitimadoras e intermediérias, como apontam os relatos.
Meneses (1985) sugere que as areas e objetos do tecido urbano podem ser
apropriados e percebidos ndo apenas em sua carga documental, mas em sua
capacidade de alimentar as representagfes urbanas. Assim o territorio urbano deveria
ser compreendido ndo s6 o campo de atuagdo do museu, mas ingrediente de sua

acao, por exemplo.

Nesse sentido, entende-se que as categorias Patrimbnio e Museu séo
construcdes simbdlicas e processos de experiéncias e, portanto, se 0 museu se realiza
em processo, como instancia porosa e relacional, faz-se necessario identificar como a
sociedade desenvolve suas representacdes, e compreender como tais representacdes

contribuem para a significagdo das propostas econémicas, politicas e culturais.

Os artistas pensam a cidade, seja através de uma prética politica ativista, ou
unicamente na pratica concreta do oficio, ao elaborar suas apresentacbes em

conformidade com o meio. Isso tudo provém do fato que o artista de rua deve dar
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conta do imprevisto, o que requer habilidade e destreza no momento da atuacéo, bem
como reflexdo critica e continua sobre sua prética. A partir do entendimento de que os
sentidos do meio também podem ser atribuidos as interagbes sensiveis entre 0 corpo
e a cidade, é possivel reconhecé-la e pensa-la a partir de sua “poténcia sensorial”
(FERNANDES; HERSCHMANN, 2014) e é justamente esta poténcia que é destacada
pela performances musicais pela cidade.

3.2.1. Sociabilidade, lugares e afetos.

No cenéario contemporaneo em que 0 espaco publico estd em constante
disputa, as intervencfes artisticas urbanas sugerem olhares alternativos para a
cidade, afinal buscam promover outras formas de exercer cidadania, a sociabilidade e
a vida publica. No bojo destas variantes, as fanfarras e suas apresentacdes e cortejos
estabelecem momentos e situagfes em que 0s encontros sdo propiciados e os lagos
de sociabilidade reafirmados, seja entre os proprios integrantes ou entre eles e o
publico esponténeo. Percebe-se, entdo, a as ruas da cidade como l6cus do encontro
entre seus habitantes, mas também de variados ritmos, saberes, culturas, tradi¢des,

etc.

Notou-se, no teor das falas e na prética da vivéncia das fanfarras, o carater
socializante das experiéncias, com a configuragdo dos “territérios sdnico-musicais”
(FERNANDES; HERSCHMANN, 2014). Estes ressoam como articuladores de
identidades e pertencimentos, sdo resultado de acdes coletivas e atuam no
compartilhamento de ideias, sendo elemento de reforco de lagos afetivos e simbdlicos.
Estas impressfes bastante complexas e, por vezes, abstratas, podem ser bem

representadas pela fala de Mauricio Hirata:

Eu cheguei na fanfarra como varias outras pessoas também
chegaram (...) tem a ver com uma alguma coisa geracional, eu
acho. Vocé encontrar muita gente contando uma histéria que é
mais ou menos assim: estava num momento da vida, que
entrei em crise e tem “n” razbes: tem as pessoas que se
divorciaram, as pessoas que ficaram desempregadas, as que
ficaram doentes, as que entraram em depressdo. E, nesse
momento meio perdido na vida, meio flanando pelas ruas,
esbarrou com alguma manifestacdo musical de rua. Para
muitas dessas pessoas (...) foi a Orquestra Voadora, Os
Siderais, mas, é isso, em algum momento alguém tomou
contato com a fanfarra. E aquilo tocou a pessoa naquele
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momento de fragilidade (...) E possivel encontrar algo de prazer
através da musica. Isso mexe com as pessoas e faz com que
elas tentem se envolver com aquilo. Entdo, em geral, quem ta
tocando em fanfarra e ndo é musico, passou a ser muito fa de
fanfarras antes (...) Por dois anos, tudo que havia fanfarra eu
ia, dai para entender que eu queria tocar foi um pulo. A
Voadora abriu um espaco muito democratico que foi a oficina e
chamou um monte de gente que ndo tocava instrumento para
tocar. E eu, nesse momento, como Varias outras pessoas
perdidas na vida entrou naquilo e se encontrou naquilo. Vendo
um espaco de expressdo pessoal, de possibilidade de contato
com outras pessoas, de diadlogo e de encontrar um conjunto de
pessoas que tinha uma sintonia parecida, um pouco pautado
por essa certa falta de perspectiva maior da crise das
ideologias, onde vocé quer intervir no mundo de alguma forma.
E de repente, vocé encontra uma série de pessoas nessa
sintonia, que querem fazer algo. E esse processo coletivo de
fazer masica, se ndo d4 uma resposta a isso, pelo menos cria
um ambiente em que vocé se sente acolhido por pessoas que
tem essa mesma vontade. E de ter a possibilidade de tocar as
pessoas através da mauasica muito diretamente e muito
rapidamente. Isso em geral movimenta as pessoas em torno da
fanfarra (HIRATA, 2017).

Helena Tyrell complementa:

E uma rede muito forte! Eu tenho amigos desse meio (...)
Amigo de carnaval e as pessoas acham que, por ser amigo de
carnaval é s6 aquela pessoa que vocé encontra ali no carnaval
e vai embora. N&o, eu construi relagdes valiosissimas (...)
Formou-se uma unidade (...) Existe a ideia de que vocé
sozinho nédo faz uma fanfarra, existe essa necessidade de se
conectar a outras pessoas (...) O que as fanfarras convida é
essa conexao entre as pessoas e isso eu acho fantastico. E ai
VOCé pega essa conexao entre as pessoas hum espago
absolutamente democratico (TYRELL,2017).

Pensar sobre os musicos, suas subjetividades e motivacdes, suas articulacbes
coletivas a partir das fanfarras e relagcdo com o publico exige refletir sobre o encontro
dessas pessoas em ensaio, shows, bares e tantos outros lugares de compartilhamento
e trocas de experiéncias em torno da musica. As préprias entrevistas concedidas bem
expressam estas relagdes, sendo que foram realizadas nos mais variados lugares de
encontro destes sujeitos: na Praca Paris, no bairro da Gléria, depois do ensaio da
fanfarra Hey Ho, num estudio na Lapa, durante o ensaio das Damas de Ferro, num bar
antes da apresentacdo da Metais Pesados, nos jardins do Palédcio da Republica, com
café e trombone dourado sob o sol, no atelié onde sdo produzidos alguns dos

estandartes das fanfarras da cidade, e assim por diante.

A musica, nesse contexto, é um fator de mobilizacdo social, pois estabelece

vinculos e proporciona conhecer novas pessoas, criar relagdes e pautar uma parte de
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sociabilidade destes agentes em questdo com a trilha sonora que eles mesmos
produzem. A cena das “neofafarras” € ponto focal destes encontros, € um lugar de
fomento de descobertas e, € abordada na fala dos entrevistados, como um espaco

que proporciona alegria e amizades, desenvolvimento da criatividade e de vinculos.

As possibilidades de gerar novos processos de apropriacdo dos espacos
urbanos sdo intrinsecas as praticas mencionadas, haja vista o estabelecimento de
sociabilidades erigidas em um espaco afetivo e de pertencimento. Assim, é possivel
perceber que a cidade ndo é somente um campo de operag¢des programadas, mas

também meio para a proliferacdo de miudezas, sentimentos e afetos.

Os cortejos, apresentacdes em geral e as atividades musicais executadas em
espacgos publicos permitem a inclusdo entre os participantes e a associacdo com o
entorno urbano. Representam caminhos que se entrelagam nessa conjuntura, poéticas
que se encontram e redes gque se estabelecem e compdem uma histéria maltipla,

moldada a partir de fragmentos de trajetérias individuais e multifacetadas.

Ao pensar sobre a cidade, é possivel enveredar por uma teoria das praticas
cotidianas, do espaco vivido e outros caminhos e discursos sdo apontados ao analisar
estas praticas singulares e plurais. Uma breve leitura de Certeau (1998), ao refletir
sobre a invengao do cotidiano, sugere a configuragédo de “figuras ambulatérias” através
do processo do caminhar que vao produzir os discursos fragmentarios sobre essa

cidade que se apresenta mdltipla.

Tais figuras seriam “arvores de gestos” em movimento, cujas “florestas
caminham pelas ruas e transformam a cena” (CERTEAU, 1998, p. 182), esta metafora
se encaixa na pratica do cortejo, onde musicos e publico se embrenham pela ruas da
cidade, colocando-se em movimento e gerando estes potentes encontros de

subjetividades e desejos coletivos.

Caminhar produz uma dialética entre o lugar de onde sai, ou seja, sua origem e
0 nao-lugar que produz: a passagem. Ao pensar sobre as fanfarras cariocas, muitas
vezes, a decisdo da area que sera ocupada com musica leva em conta o fluxo do local
(FERNANDES; HERSCHMANN, 2014, p.13). Sobre isso, 0s musicos comentam:

As escolhas dos lugares estdo sempre muito ligadas a pontos
de passagem, pontos de concentracdo de pessoas que
possam se interessar pelo que a gente t4 fazendo. A gente
tenta fugir de &reas residenciais para ndo atrapalhar as
pessoas e essa € sempre uma tensdo da fanfarra: o quanto ela
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acrescenta ao espaco publico e o quanto ela atrapalha o
espaco publico, é a tensdo permanente de qualquer fanfarra. A
gente tenta sempre balancear isso, lugares que tenha uma
presenca grande de publico, mas que a gente ndo constranja o
publico a nos ouvir se ele ndo quiser. Que a gente possa
agregar e nao atrapalhar, essa é sempre a preocupacéo.
Raramente s&@o lugares ja pensados para apresentacao
musical, boa parte sdo lugares onde isso ndo é tdo natural.
Lugares que a gente costuma favorecer sédo centrais, pragas
publicas e lugares de transito, mas principalmente pracas
publicas em lugares centrais. Eventualmente, a gente vai para
algum lugar mais distante (HIRATA, 2017).

Sobre as escolha dos lugares para tocar, ndo da para tracar
uma regra, cada fanfarra tem uma orientacdo. A Voadora (...)
eu me orgulho bastante que a gente sempre teve uma cabeca
de tocar em varios lugares e isso € muito marcante pra gente
(...) a gente comecou a ver que tinha uma banda que néo
precisasse amplificar, ndo precisasse de uma infraestrutura
elétrica sequer (...) a gente pode tocar em qualquer lugar (...)
(RAMOS, 2017).

As fanfarras estabelecem seus percursos e geram, em certa medida, o efeito “a

banda”, enunciando possibilidades de agugar os sentidos para a paisagem da cidade,

[N

para o entorno fisico e cultural. Como afirmam Fernandes e Herschmann (2014), e
corroborado pelos resultados desta pesquisa, a musica executada nas ruas €
entendida como uma pratica “emancipatéria”, a qual possibilita mais acessibilidade a
experiéncia musical, seja por parte do publico, como dos proprios musicos. E
justamente nestas ranhuras que aparecem espacgos de representacdo que permitem
contemplar a compreensdo do outro e do urbano, por meio do encontro e do

imprevisto.

O ato de ir as ruas, o félego e a disposicdo de se expor a um publico de
maneira inesperada representa um desafio para o artista, que reconhece na
experiéncia desta acdo, que o espaco-tempo da urbe € uma conjuntura de caréncia de
relagbes presenciais, em que o fugaz e invisivel assumem posto. H4 a vontade de
encontro por parte dos artistas de rua, que entram em contato com a cidade e

dialogam com as atividades sistematicas do cotidiano e o andar dos transeuntes.

Ocupar as ruas e expor-se ao publico de forma inesperada representa um
desafio para o artista, 0 qual reconhece na experiéncia desta acdo que 0 espaco
urbano também pode ser palco para estes rompantes de manifestacédo artistica, em
detrimento a invisibilidade que o ritmo das cidades contemporéaneas gera. Estar nas
ruas com esta proposta implica em um processo de auto reconhecimento, de

reconhecimento do espaco e é capaz de gerar proficuas relacbes sociais. Ha, neste
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meio, a promocdo da arte da rua, que uma roda de sociabilidade acerca de sua

intervencao.

3.3. Ativismo

Uma questdo presente nas conversas, vivéncias e leituras referentes ao tema €
a interacdo entre o espacgo publico e as formas artisticas para além do elemento
performatico, mas imbuida do discurso politico de ocupar as ruas. No decorrer das
andancas e das entrevistas, percebe-se uma certa consciéncia por parte dos atores
sociais acerca das intervencbes, através do teor dos seus discursos e das

intencionalidades relacionadas as suas praticas.

E a partir desta relacdo com o espacgo publico que os musicos das fanfarras

entrevistados reivindicam a expressao cultural na cidade e manifestam:

Eu acho que é justamente essa a proposta do ativismo musical,
gue as fanfarras tém, € vocé quer fazer isso no espaco publico
porque vocé quer ocupar a cidade, vocé quer que a sua arte
chegue para qualquer pessoa, desde a pessoa que esta
esperando o Onibus até a pessoa que ja conhece o seu
trabalho e t4 indo para ver aquele grupo especifico. Eu acho
que a proposta das fanfarras em geral é muito essa de andar
pela cidade fazendo musica e ocupar esses territérios com
musica e com sociabilidade (DIAS, 2017).

O que as fanfarras convidam é essa conexao entre as pessoas
e isso eu acho fantastico (...) a conexao entre as pessoas num
espaco absolutamente democratico (TYRRELL, 2017).

7

A partir dos relatos, é notéria a dimensado relacional e politica do acesso a
cidade, bem como dos novos espacos de sociabilidade e troca que séo erigidos por
meio das fanfarras. Tais préaticas criativas carregam em si a possibilidade efetiva de

relacionar o corpo individual, o corpo coletivo e o corpo urbano.

As apresentacdes de bandas de fanfarra pelas ruas do Rio de Janeiro constitui

0 que se convencionou denominar de “movimento neofanfarrista carioca”, no entanto:

E preciso conversar muito sobre essa definicdo do que é ser
ativista tocando. Acho que, naturalmente, a partir do momento
gue vocé quer tocar na rua, mesmo se a primeira razédo é a
grana ou treinar o seu show ou fazer festa ou carnaval,
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simplesmente pelo fato de estar na rua tocando ou néo, se
VvOCcé quiser ou nao, é de certa maneira um ato politico, pois vai
enfrentar a vizinhanca, vocé vai chamar a atencédo de pessoas
que ndo pediram, entdo vocé vai mexer na sociedade um
pouco. Ter um impacto direto na sociedade tocando na rua,
vocé faz uma coisa que eu acho politica nesse sentido, que
mexe na sociedade (MOMBERAO, 2017).

As fanfarras costumam se enxergar como mecanismos de
afirmacgédo da natureza publica do espaco, ou seja, se a gente
se apresentar la a gente esta afirmando que aquele espago é
aberto para qualquer um se apresentar, dizer e falar. Isso esta
vinculado ao debate sobre liberdade de expresséo, ou seja, se
a gente pode falar sem precisar de autorizacdo de ninguém (...)
Em torno disto, em geral, que esta criado o ativismo da fanfarra
(HIRATA, 2017).

De certa forma, talvez o vigor e apelo deste “ativismo musical de rua” esteja

simbolizado na vitalidade e na forte presenca das fanfarras nas ruas cariocas. Para

Fernandes e Herschmann (2014, p. 32), isto pode “representar uma maior realizagado

no processo de produgdo e consumo musical, para além de significar uma

possibilidade de experiéncia urbana mais prazerosa e libertadora”.

Com o fito de elucidar estas questbes acerca do “ativismo musical” e da

conformagédo de um novo movimento, segue um excerto da entrevista concedida ao

referidos pesquisadores por Juba Bones, trombonista dos grupos Orquestra Voadora e

Os Siderais, em 2013:

O neofanfarrismo foi uma ideia que a gente comecgou a usar
depois, j& no final de 2008. Fui um dos que abracgou logo este
rétulo. Tem um babado politico nesta ideia [...]. A gente
defendia a ideia de que é “neo” porque somos diferentes
politicamente das fanfarras tradicionais, fanfarras militares e de
pracinhas de cidades do interior. Ndo é s6 uma reformatacgao
das fanfarras, mas um posicionamento mais critico perante o
mundo. Assim, qualquer artista ou pessoa que trabalha com o
grande publico tem uma responsabilidade ao atuar no espago
publico. Tem uma responsabilidade histérica, social e ecolégica
com o mundo que o0 cerca. Se 0 musico se omite, esta
compactuando com o que ja esta ai. Assim, a ideia de “neo”
representa uma rejeicdo aquela proposta anterior, ndo contra
as fanfarras tradicionais, mas contra aquela postura do
fanfarrdo alienado, que nao valoriza o ato politico de ocupar o
espacgo publico. Entao, o “neofanfarrismo” tem este lado bem
ativista. Nao é so6 acreditar num formato musical, mas é
assumir uma posicao mais critica (BONES, 2014)

E possivel apreender que o discurso do integrante de fanfarra atribui ao termo

“(neo)fanfarra” uma conotacao fortemente entrelacada ao movimento de retomada das

ruas com o impeto de pensar politicamente a apropriacdo do espaco urbano. Por meio
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de pesquisas realizadas (HERSCHMANN, 2011; FERNANDES, 2012) é possivel
perceber que as musicas tocadas nas ruas vém sendo defendida pelos atores sociais
relacionados ao movimento como uma pratica “emancipatoéria” em relagdo a ocupacao
do espaco publico, que pode tornar mais acessivel a experiéncia musical aos muasicos

e consumidores.

Pode-se pensar essa pratica emancipatoria na figura do “fanfarrdo” que busca
subverter as tentativas de disciplinamento dos espacos publicos, promovendo, em
certa medida, questionamos a percepcdo vulgar dada a este termo - o nomeado
fanfarrdo seria aquele que ndo se preocuparia com 0s problemas sociais, culturais e
politicos. No entanto, na visdo dos integrantes das neofanfarras, esta visao
estereotipada deve ser questionada, visto o papel que estes grupos creditam as

apresentagcfes musicais pelo ato politico de ocupagdo dos espacos publicos.

O espaco publico estd territorial e simbolicamente ocupado pelas elites
dominantes e suas respectivas redes, assim sendo, a ocupagdo popular representa
resisténcia, haja vista o entendimento de que a comunidade se baseia na proximidade;
ao assumir e ocupar o espago urbano, os cidadaos reivindicam sua propria cidade, em
detrimento ao controle da cidade e, por conseguinte, da vida dos sujeitos (CASTELLS,

2013). Nesse sentido, expdem o0s seguintes relatos:

Muitas fanfarras vao para onde tem muitos moradores de rua e
ai vocé cria sociabilidade com essas pessoas também, que
muitas vezes estdo ali num estéo ali num estado de, digamos
que quase invisiveis para a sociedade e para o governo. E
quando a gente chega com uma fanfarra, eles vem falar e
dancar. Eu acho que tem muita gente do meio de fanfarra e se
sente muito bem com isso (DIAS, 2017).

Quando a gente toca numa fanfarra, na rua, € muito comum vir
um morador de rua para perto (...) as vezes, € 0 Unico acesso a
arte que essa pessoa tem (...) existe uma questao de territério,
aquele territorio ali é dele, entdo se vocé ta ali tocando no
territdrio dele, ele vai se meter no meio da musica, vai dancar.
Isso me d& uma alegria muito grande (...) Acho que, no
momento que a gente ocupa mais a rua, a gente tem uma
tendéncia a enxergar essas pessoas que normalmente séo
invisiveis socialmente. Isso me emociona (TYRRELL, 2017).

A segregacao se expressa material e simbolicamente no espaco urbano. Em
contraponto a isto, o direito a cidade seria um direito de reivindicar e reinventar a
cidade de acordo com os desejos dos cidaddos que contestam a estrutura social, ou
gue se encontram desprovidos do acesso a determinados bens culturais. Santos

(2006) aponta a caréncia, de certos grupos sociais, a todos os tipos de consumo,
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material e imaterial e também a caréncia do consumo politico, de participacédo e de

cidadania.

As praticas, acima relatadas, expdem um desejo de cidade, por uma parcela da
populacdo. Para o Harvey (2014), se o universo urbano é fruto de uma construcao
historico-social, é passivel de ser reinventado e refeito, consolidado nas necessidades
efetivamente coletivas. Foi perceptivel, por intermédio das associacbes entre as
manifesta¢des artisticas e a discussdo acerca de ativismo, que o conceito de “lugar”
abarca ndo somente os espacos referentes a materialidade, mas também os aspectos

simbolicos.

A apropriacdo do espaco publico, no que tange o exercicio politico, torna-se
apreensivel a partir do momento em que o0 espago urbano de circulagéo se transforma
num meio de apropriagdo simbolica do territorio pablico. A arte de rua, dotada de suas
formas de ativismo (FERNANDES; HERSCHMANN, 2014), pode ser uma elemento
popular e espontaneo para a instauragdo de uma perspectiva ampliada de espaco

publico e para um uso mais criativo e plural das ruas.

Refletir sobre a atuagédo dos artistas de rua acena para o caminho de uma
cidade mais democrética, uma vez que provoca e incita a ideia de pertencimento
coletivo. “Em tempos de megaeventos, de reestruturagdes urbanas, do choque de
ordem e da diminuicdo do espaco publico nas cidades midiaticas, a arte de rua ainda
poderia ser vista como possibilidade de experiéncia estética e reflexdo politica” (REIA,
2014, p.42).

A ocupacao do espaco publico, no que se refere ao seu exercicio politico,
torna-se visivel a partir das manifestacdes da cultura popular urbana, ambiente no qual
a cadéncia das ruas passa a ser um meio de apropriacdo simbolica do territorio
publico. De acordo com Reia, ao refletir sobre o contexto carioca das apresentacfes

artisticas na rua:

Olhar para os artistas de rua pode ser um passo em direcdo a
uma cidade mais democratica, construida a partir da ideia de
pertencimento coletivo, integrada de forma mais orgénica ao
contexto global. E preciso ir muito além da preparacdo de
terreno para megaeventos e suas duradouras consequéncias,
indo além, inclusive, da supervalorizagdo da esfera privada em
detrimento da sociabilidade publica e das manifestacdes
artisticas na cidade (REIA, 2014, p. 46)
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Trata-se de pensar sobre uma politica cultural definida pela nocédo de
“cidadania cultural”, em que a cultura se realiza como direito de todos os cidadaos, isto
€, como ato politico. Afirmar a cultura como um direito é repensar a concepg¢do da
democratizacdo da cultura e da prépria democracia. O direito a cidade ultrapassa o
direto de acesso individual ou coletivo aos recursos que a cidade em teoria oferece,
seria um direito de reivindicar e reinventar a cidade em concordéncia com os desejos
daqueles cidaddos que contestam a estrutura social e/ou encontram-se desprovidos
do acesso a determinados bens culturais.

A partir dos relatos dos integrantes das fanfarras é possivel perceber que ha
um discurso compartilhado acerca das potencialidades e intencdes de fazer da rua o
palco de suas performances. Sendo assim, o ativismo das fanfarras estaria de forma
direta ou ndo imbuido de um sentido contestatdrio da ordem vigente, no animo de

renovacado do lugar social e que e inserem.

Trata-se, de certa forma, de uma retomada ativa e consciente do espaco
publico, passivel tanto de ser bem acolhida pelo puablico, como alvo de
gquestionamentos e até mesmo repressdo. Ao refletir mais atentamente sobre a
relevancia social destas préaticas e extrapolar sua contribuicdo exclusivamente como
dotadas de valor de diversdo e entretenimento, é possivel observa-las como
manifestacdes contestatérias e provocativas das questdes da sociedade

contemporanea.

3.3.1. Paraquem é acidade?

Faz-se necessario trazer a baila discussdes referentes a conceitos e questbes
sobre a relagéo cidade e cultura, no entanto, é de fundamental importancia uma leitura
critica que considere a espetacularizacdo e mercantilizacdo da cultura urbana. Na
trama das cidades e dos “discursos urbanos”, conformam-se relacbes de tenséo e
contradi¢cdes que se configuram como uma rede diversificada e multifacetada de falas
e interpretagfes. Considera-se interessante, a partir destas discussodes, debater sobre

o comentério da trombonista Flavia Massa, que compartilha:
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A gente sabe que a Praca Maua foi construida para ser
simbolo dos Jogos Olimpicos e o TechnoBloco é um bloco que
sai andando e nao tem rumo, ndo tem paradeiro, mas as
pessoas, de um modo geral. Respeitam (...) Antes das
Olimpiadas, o TechnoBloco estava andando e (...) jA umas
cinco horas da manha, as pessoas sugeriram de ver o nascer
do sol ali da Praca Maua. Quando chegamos naquele
monumento no meio da praga (...) o bloco ja tinha parado de
tocar, os musicos sentaram na escadinha do monumento e,
guando a gente olhou em volta, tinham guardas com escudos
circulando a praga toda. A gente ficou cercado! Comecamos a
tocar carinhoso e a guarda achou que era ofensa e comecgou a
lancar bombas de gas lacrimogénico (...) durante as
Olimpiadas, tinham shows e as pessoas estavam penduradas
no mesmo monumento. Quer dizer que pra gente usar nao
pode, mas o gringo chegou e viu que esta bonito, tudo bem. Foi
construido para quem esse monumento? Para quem é a
cidade? (MASSA, 2017).

Recentemente, observou-se, em muitas regides do pais, movimentacdes
governamentais para adequar as cidades para receber 0s megaeventos
internacionais. Nos Ultimos anos, no Rio de Janeiro, foi possivel vislumbrar a
constituicdo de uma cidade, cujas relacdes s@o estabelecidas e organizadas a partir
das demandas destes grandes acontecimentos, como a Copa do Mundo (2013) e as
Olimpiadas (2016). Uma das consequéncias da visibilidade propiciada por estes

eventos é o aquecimento da economia gerada principalmente pelo turismo.

Na capital carioca é digno de destaque a construcdo do Porto Maravilha, que
agencia a revitalizagdo de regido portuaria, com a finalidade de promover o projeto de
Cidade Olimpica, em concordancia com o comentario da musicista. O processo de
reorganizacdo urbana, em decorréncia da realizacdo de eventos esportivos, acarretou

em obras publicas e incentivo do mercado turistico, dentre outros fatores.

Ha muitas discussfes e dualidades sobre as consequéncias de sediar eventos
de grande porte, afinal sempre transformam as localidades. Tais iniciativas, como a
revitalizacdo da regido portuaria e a construcdo de dois grandes museus, como 0
Museu de Arte do Rio e o Museu do Amanha, provocam o deslocamento dos
residentes, mas também estao voltados para as pessoas que habitam o seu entorno.
Dentre as diversas consequéncias destas acdes, destaca-se aqui a intensificacdo de
fiscalizacdo publica, no que tange as atividades econdmicas, autorizacdo de eventos e

o ordenamento do espaco publico.

A questdo acerca dos projetos de revitalizacdo € multifacetada e, certamente,
tangencia o assunto proposto nesta dissertagdo, pois remete a ocupacdo e

apropriacdo do espaco urbano, bem como esta relacionada as discussfes sobre
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patrimdnio cultural. De forma geral, a maioria dos projetos de revitalizacdo urbana
agrega valor turistico ao meio sobre o qual atuam e opera com a nog¢ao de patriménio

como monumento, como sinaliza o relato acima.

Os marcos simbdlicos e histéricos sdo valorizados a partir destes projetos,
atuam na readequacado funcional, econémica e comercial do espaco e também
incrementam atividades de lazer e turismo. O mercado imbuido de antagonismos, seja
atuando como inimigo ou aliado, sempre esteve presente nos discursos e politicas de
patriménio. Nas Ultimas décadas, é possivel perceber uma intensificacdo dessas
relacées, em especial no tocante ao turismo e na consequente apropriagdo do meio

urbano.

A atuacdo do mercado nos discursos e politicas do patriménio desempenha
grade influéncia nos processos de delimitagdo das fronteiras e abrangéncias do
patriménio. Gongalves (2015) aponta dois meios de andlise desta relacéo, sdo elas:
estabelecer o patriménio cultural como mercadoria pode resultar na descaracterizagéo
do bem e resultar sua perda de autenticidade ou pode se tornar um aliado, na medida

em que gera recursos favoraveis aos projetos publicos de preservagao.

Indubitavelmente, o mercado € parte integrante da natureza dos patrimonios
culturais modernos, haja vista 0 contexto contemporaneo em que o patriménio agrega
valores e torna-se alvo de interesse turistico. Observa-se isto nos relatos de alguns
entrevistados, 0s quais expressaram ter passado o chapéu durante apresentacdes nas
Olimpiadas, as quais se mostraram muito rentaveis pela curiosidade de turistas quanto

as manifestacdes culturais locais.

Ainda nesse sentido, é valido mencionar que, na cidade do Rio de Janeiro,
alguns exemplos de areas do centro passaram a gravitar em torno de atividades
musicais, como a Lapa e a Praga XV. Estes locais destacam-se por atrair grande
visitacao e reunir grande numero de atividades culturais e turisticas estratégicas para
a cidade (FERNANDES; HERHCMANN, 2014).

A partir destes exemplos bem-sucedidos de consolidagdo de uma “cena
musical”, é possivel mensurar que ha a geracédo de outras atividades econdmicas e
sociais correlacionadas as praticas artisticas. E, € aceitdvel dimensionar que
atividades como o turismo cultural e o desenvolvimento das artes estdo facilitando a

transformacgé&o das cidades na contemporaneidade.
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Yudice (2006) propde que, na atualidade, a cultura é um recurso que gera e
atrai investimentos, cuja distribuicdo e utilizacdo estdo relacionadas ao
desenvolvimento econdmico e turistico. Para o autor, o investimento em infraestrutura
cultural promove a atragéo de turistas e fomenta o desenvolvimento de uma complexa

economia da industria de servigos, informagéo e cultura.

O autor aponta ainda que a cultura, dotada de valores da globalizacdo
acelerada, estd sendo recentemente dirigida como um recurso para a melhoria
sociopolitica e econdmica. Nas circunstancias dos usos da cultura apontados por
Yudice (2006), os museus, a renovacao das zonas urbanas decadentes e violentas
podem contribuir muito para o desenvolvimento econdmico das cidades e atrair

inovagdes a industria local.

Com o fito de exemplificar a discussdo, ressalta-se que a partir de 2009, com a
revitalizagdo do carnaval de rua carioca, a Prefeitura comecga a atual de forma oficial
nos cortejos dos blocos de rua, por intermédio da um edital para a regulamentacdo da
realizacdo e producgéo do evento. J4, em 2013 é instaurado um processo de avaliagdo
dos blocos com a finalidade de “ordenar os desfiles, de forma a preservar as
manifestacdes culturais representadas pelos blocos, tendo em vista as caracteristicas

tipicas da festa para que nao haja uma desconfiguracao da mesma” (RIOTUR, 2013).

A partir das referidas acdes, a atuagdo governamental assume as
potencialidades comerciais e patrimoniais do carnaval de rua, da atuacdo das
fanfarras na cidade. No que tange o auxilio financeiro muitos blocos recorrem ao
Governo do Estado, o qual promove todos os anos um edital de “Selecédo Publica de
apoio ao Carnaval’ (SAPIA, J.; ESTEVAO, A., 2012). Determinados blocos em
decorréncia da repercussdo durante o carnaval estendem suas atividades culturais e
promovem shows e ensaios abertos ao publico, o que representa a profissionalizacédo

de muitos musicos e artistas integrantes.

A conjuntura esbocada a respeito do carnaval dos blocos de rua na cidade do
Rio de Janeiro indica muitas leituras possiveis sobre o significado da festa e sua
relagcdo com a cultura, economia, politica e apropriacdo do espaco publico. A retomada
do carnaval dos blocos de rua ndo ocorre sem os dilemas da comercializacdo e
profissionalizacdo dos participantes dos blocos carnavalescos. Isto atualiza a
discusséo tedrica sobre o carnaval e, aqui se estende a avaliagdo para a atuagéo das
fanfarras, como um espaco e tempo diferenciados do cotidiano, do trabalho, da cidade
(MARQUES, 2005).
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Para Yudice recorrer a “economia criativa”, a cultura como recurso e promover
o desenvolvimento econbmico necessariamente pressupde 0 gerenciamento de
populacdes locais, e isso significa fazer uma alianga entre a cultura enquanto préticas
vernaculas, nogdes de comunidade e desenvolvimento econdmico. A medida que a
identidade social é desenvolvida num contexto cultural coletivo, discute-se que a

inclusdo democratica deve reconhecer seus contextos.

Ao ampliar a questéo, pode-se concluir que, no ambito dos discursos sobre
patrimonio cultural, apropriar-se significa preservar e definir uma identidade, o que
denota que um grupo se torna o que é na medida em que se apropria de seu
patriménio. Nesta relagdo entre espaco e a sociedade que o0 ocupa, € a das praticas
cotidianas do espaco, que séo influenciadas pelos significados do espaco, e que a ele
imputam novos significados. Tal relagédo evidencia fronteiras simbolicas, perspectivas
de mundo, relacées de poder e tantos outros aspectos da vida social. E uma critica ao
discurso sobre a cidade produzido pelo planejamento urbano, que cria espacos

geometrizados, ordenados e controlados.
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“Aspiro ao grande labirinto”.

Hélio Oiticica. 15 de janeiro de 1961.

Errar, imergir, penetrar e seguir adiante no ritmo do andar vadio pelas ruas da
cidade e transforma-la em paisagem e labirinto. Este foi meu delirium ambulatorium,
gque atrelado ao olhar investigativo e cientifico, deram a ténica do trabalho de campo e
da fruicdo das apresentacOes artisticas urbanas. As ruas da cidade, vistas como
cenarios multiculturais, mesclam diferentes grupos sociais e narrativas e constituem-se
como locais onde se manifestam as permanéncias, rupturas, continuidades e relagbes
do antigo com o novo. E justamente no bojo das variadas camadas de discursos,
representacdes e disputa de sentidos que se torna possivel vislumbrar, em cada novo

olhar e agéo, o patriménio cultural.

Acredito que o ato de vagar ludicamente, no caso movido pela cadéncia das
deambulac¢des musicais, incita as faculdades imaginativas e celebrativas do sujeito e
promove a interacdo por intermédio de afetos. Ao adotar o ato de caminhar ou o
cortejo como praticas estéticas (CARERI, 2013), a exploracdo da cidade e a
descoberta de realidades e paisagens mostraram-se possiveis, até mesmo no centro
dos itinerarios turisticos, como é o caso do Rio de Janeiro. Cabe ao transeunte
observar e perceber as pulsées que os percursos urbanos provocam nos afetos, ao
vislumbrar as ruas como “ruas-galerias”, verdadeiros organismos viventes e a cidade

como um terreno de experiéncias.

O caminhar pode implicar na transformacédo do lugar e de seus significados, é
uma forma de transformar a paisagem, sendo ato perceptivo e ato criativo, que ao
mesmo tempo é leitura e escrita do territério (CARERI, 2013, p. 51). Experimentar a
realidade urbana e permitir-se perder o tempo util e transforméa-lo em tempo ludico e
criativo, possibilita transformar o ambiente urbano num espaco relacional e
participativo. O pressuposto deste trabalho foi o de perceber e incitar uma nova
ludicidade, ressignificada e atualizada na contemporaneidade, onde os “fanfarrdes”
brincantes dilatam perspectivas sobre paisagem urbana caminhada, percebida e

vivida.

Observo que com a crescente complexidade tecnolégica e geografica
conformando o espago conhecido e estabelecido nos centros urbanos, a efetividade

das ac0es, ideias, projetos e apresentacdes de intervencao artistica urbana se ajustam
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a esta configuracdo espacial globalizada. No entanto, concomitantemente ao ajuste,
tornam-se também criadoras de novas possibilidades, ao questionar o espago que

devem ocupar, interagir e significar para manterem-se vivas e pulsantes na paisagem.

Ao presumir que o espaco deve ser percebido enquanto espaco vivido e
apreendido através do transeunte, as fanfarras, ao realizarem suas apresentagfes nas
ruas, possibilitam, de forma bastante eficaz, esta apreensdo dos territérios e
paisagens. E, muitas vezes, as cidades vivenciadas conformam novos arranjos na
memoria social, geram possibilidades de dialogos e de encontros e atuam na
(re)elaboracéo das identidades.

A dimensdo relacional do acesso a cidade, no sentido de processos
interpretativos e significantes acerca do espaco e da paisagem urbana, demonstrou-se
elemento central na pesquisa. Ao pressupor a existéncia de “paisagens sonoras” —
elaboradas durante as performances promovidas pelos grupos de fanfarra - “olfativas
ou tateis”, destacaram-se paisagens marcadas pela evocacao de outros sentidos e de
outras atitudes para além do olhar (SOARES, 2017). Sendo assim, foi possivel
mensurar que as paisagens sdo também construidas pela experiéncia do sentir e
vivenciar o0 meio através dos sentidos e afetos, configurando-se, neste estudo, como o

efeito a banda.

Utilizou-se aqui a musica de Chico Buarque, intitulada “a banda”, para pensar
sobre o valor expositivo das fanfarras, sobre as “visitas-excursées” realizadas no meio
urbano e as relagdes sociais que se engendram no espaco publico quando da
intervencao artistica. A gente sofrida despede-se da dor, a moca triste sorri, e alguns
suspendem temporariamente seus afazeres e andancas para viver 0 momento

propiciado pela passagem da banda.

Na circunstancia da festa, no momento do cortejo, enquanto dura o efeito “a
banda” estabelece-se um ritmo festivo e afetivo, permeado pelos valores da liberdade
e do encontro. Instaura-se, de certa forma, o ritmo de carnaval, momento em que se
estabelece o contato entre todos aqueles que se encontram apartados na vida
cotidiana, seja pelas condi¢des sociais ou econdmicas, etc; portanto, a banda passa
para todos indistintamente e estabelece em seus percursos ‘“territorialidades” e

espacos de pertencimento.

O cotidiano das cidades € momentaneamente interrompido por um evento que

suspende ou modifica, mesmo que seja por um instante, as trajetérias dos
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transeuntes. Reconfigura, portanto, o espaco e as relacdes que se tramam neste meio.
Essas praticas de artes baseiam-se numa realidade conjuntural do espago urbano,
afirmando-se como descontinuidades nos fluxos do cotidiano e deixando aparecer
possibilidades de um espaco relacional (MOREAUX, 2013). O mesmo ocorre com as
festas, como o carnaval popular carioca, que desvela um cotidiano multifacetado e
apresenta a comunidade urbana em toda sua complexidade, imersa em divisdes,

conflitos, solidariedade e unido.

Por fim, desejo que este trabalho, de alguma forma, incite a caminhada atenta
aos labirintos das cidades, a fruicAo amorosa das bandas que atravessam vidas e ruas
e seja, também, uma singela contribuicdo para a area da Museologia e do Patrimodnio
Cultural!
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