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RESUMO

CAVULLA, Rondelly Soares. Centro Cultural Cartola: Da Imaginacdo Museal ao Museu do
Samba Carioca. Orientador: Prof. Dr. Méario de Souza Chagas. Unirio/Mast. 2015.

Dissertacéao.

O Centro Cultural Cartola (CCC) esta localizado aos pés do morro da Mangueira na cidade
do Rio de Janeiro e foi criado, em 2001, pelos netos da Dona Zica e do Cartola. A
instituicdo dedica-se a preservacdo do patriménio imaterial, principalmente por meio da
salvaguarda das matrizes do Samba no Rio de Janeiro, ao qual foi proponente para o
registro no Iphan. O objetivo dessa dissertacdo € analisar a atmosfera de criacdo do CCC,
identificando a Imaginagcdo Museal responsavel por seu desenvolvimento e suas
transformacdes. Além de descrever o contexto que motivou a fundacédo da instituicdo, o
cenario e os desafios contemporaneos em que esta inserida e a sua trajetéria ligada as
acOes de memdria e patrimdnio, que culminaram no projeto do Museu do Samba Carioca,
um museu de Meméria Social. Essa pesquisa pode contribuir para os futuros
desdobramentos do CCC e para valorizacdo de um fazer museoldgico ligado a Museologia

Social.

Palavras-chave: Museologia; Centro Cultural Cartola; Patriménio Imaterial; Imaginacao

Museal; Meméria; Museologia Social.



ABSTRACT

CAVULLA, Rondelly Soares. Centro Cultural Cartola: From Imaginacdo Museal to Museu
do Samba Carioca. Orientador: Prof. Dr. Mario de Souza Chagas. Unirio/Mast. 2015.

Dissertacéo.

The Centro Cultural Cartola (CCC) is located at the begining of Mangueira hill in Rio de
Janeiro city, and it was created in 2001 by Dona Zica and Cartola’s grandchildren. The
organization is dedicated to the preservation of intangible cultural heritage, particularly
through the safeguarding headquarters of Samba in Rio de Janeiro, which was the
proponent for the register in Iphan. The goal of this dissertation is to analyze the
atmosphere of the CCC creation, identifying the Imaginacdo Museal responsible for its
development and its transformations. Besides it describes the context that led to the
founding of the institution, the scenery and contemporary challenges in which it operates
and its trajectory linked to memory and heritage actions, which culminated in the Museu do
Samba Carioca project, a museum of social memory. This study may contribute to the
future developments of the CCC and to the recovering of a museum linked to the Social

Museology.

Keywords: Museology; Centro Cultural Cartola; Intangible Cultural Heritage; Imaginacéo

Museal; Memory; Social Museology.
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INTRODUCAO

Para o leitor, esta introducéo pode ser a porta de entrada do material da pesquisa
gue deu origem a dissertacao intitulada Centro Cultural Cartola: da Imaginacao Museal ao
Museu do Samba Carioca, mas para mim, ela representa um momento de conclusdo do
trabalho. Volto ao principio e escrevo a introducdo depois das Consideracdes Finais.
Escrevo a introdugdo com a intencdo de apresentar o trabalho que fiz; por esse motivo,
resolvi dividi-la em duas partes: na primeira, encontram-se 0s Antecedentes da dissertacéo
e ha segunda a sua Estrutura. Espero com esse movimento contribuir para a melhor

clareza e compreenséo do trabalho realizado.

| - Antecedentes

Posso dizer que meu primeiro contato com o Cartola foi na infancia, mas o que
estd marcado na minha memoria é o fato de ainda na adolescéncia ter um amigo com o
rosto do Cartola tatuado no braco. E essa marca acompanhava um fa que conheci e que
conhece todas as mdasicas, sabia a histéria de vida e reconhecia a importancia do
sambista no cenario brasileiro e mundial. Eu achava muito interessante e seguia
aprendendo. Lembro me de me orgulhar de saber o nome completo do Cartola e ainda
indagar outras pessoas sobre isso, “0 Cazuza se chama Agenor por causa do Cartola” eu

completava.

Lembro a primeira vez que passei em frente ao Centro Cultural Cartola (CCC),
estava indo para o estagio no Museu Nacional e fiquei encantada com a escultura e pela
existéncia de um espaco cultural do Cartola tdo grande. Entrei pela primeira vez no CCC,
guatro anos depois. Fui aluna do curso de Agente Cultural do Samba, em 2012. No
mesmo periodo, estava me preparando para participar da selecdo de mestrado do
Programa de POs-Graduagdo em Museologia e Patriménio da (PPG-PMUS) da
Unirio/Mast e perante tanto potencial criador, ndo hesitei e mudei completamente a
tematica do meu anteprojeto de pesquisa, sob o efeito motivador do que acabava de
conhecer de perto, resolvi estudar aquela instituicdo. A otica da pesquisa foi baseada no
meu primeiro impacto com a literatura da Museologia, por responsabilidade do

pesquisador Mario Chagas, que hoje orienta esse trabalho.

Em 2013, ingressei no PPG-PMUS o que representou o inicio da realizacdo de um
sonho. Durante 0 meu trabalho de campo, visitava o CCC com frequéncia até que decidi,

em 2014, realizar uma imersdo no meu objeto de estudo e comecei a trabalhar como
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assistente de pesquisa do Centro Cultural Cartola, de modo que pude compreender a
dindmica de realizacdo de algumas acdes, presenciar a vivacidade da relacdo desse
espaco com seus diversos publicos, desenvolver projetos e participar de publicacdes.

Escrevo do lugar de quem pesquisou, mas também se envolveu com o objeto de
pesquisa sem preocupac¢ao com uma metodologia ou técnica especifica de contato. Com

a minha experiéncia no CCC, pude conviver com a realidade diéria dessa instituicao.

Chagas (2003), debrucado sobre a teoria da aura de Walter Benjamin, afirma que
0S museus guardam mistérios, memorias e poderes que podem ser ativados. Vivenciei por
vezes, cenas em que o préprio patriménio, ou seja, sambistas de ontem e de hoje e seus
familiares, em muitos casos ali retratados, visitaram o local. Nesses momentos, pude

testemunhar ndo s6 o poder, mas 0s mistérios, as memdarias e as emocdes ali acionadas.

A histéria do Centro Cultural Cartola tem origem no ambiente familiar, na
construcao e fortalecimento de uma familia, ao redor do papel social exercido, ao longo da
vida, por Cartola e Dona Zica. O carisma, o perfil agregador e articulador acompanham o
patrimdnio cultural dessa familia, o seu legado. Legado esse assumido pela neta do casal,
Nilcemar Nogueira, que abracou a ideia de criacdo da instituicdo idealizada e articulada

por seu irmao, Pedro Paulo Nogueira, em 2001.

A presente pesquisa esta vinculada a Linha de Pesquisa 1 — Museu e Museologia,
relacionando-se, principalmente, com o0s seus seguintes itens: Museu: génese,
desenvolvimento e representacdes no tempo e no espaco; Museu e individuo; Museu e
Cultura e Museu e Sociedade. Essa dissertacdo contribui para o projeto de pesquisa
“Memdria da Museologia no Brasil”, para os futuros desdobramentos do objeto pesquisado

e para o registro e valorizagdo de um fazer museoldgico ligado & Museologia Social.

As disciplinas do mestrado aprofundaram e ampliaram meu entendimento em
relacdo & Museologia e ao Patrimonio, e lapidaram minha visdo de mundo. Foi de grande
valor minha experiéncia académica através das aulas e dos inameros eventos
universitarios, assim como minha participagdo em encontros articulados em rede, como,
por exemplo, na Rede de Educadores de Museus do Rio de Janeiro (REM-RJ) e na Rede

de Museologia Social do Rio de Janeiro.



Il - Estrutura da dissertacdo, fundamentacao tedrica e metodologia

A pesquisa foi modificada e recortada visando sua viabilizagdo. O presente
documento € composto por trés capitulos, consideracdes finais, anexos e apéndice, os
dois ultimos objetivando a complementacéo da leitura.

O primeiro capitulo denominado “Contextualizando: Mangueira, Dona Zica, Cartola
e o Centro Cultural” tem como obijetivo localizar o leitor no tempo e no espago e

apresentar a referéncia primaria responsavel pela criacédo da instituicdo pesquisada.

O segundo capitulo intitulado “Pensando o enredo: dialogo dos conceitos e a
criagdo do Centro Cultural Cartola” apresenta o didlogo conceitual que orientou a
elaboracdo dessa pesquisa. Conta também com a descricdo e analise da atmosfera de
criacdo do Centro Cultural Cartola. Além de identificar o papel desenvolvido pelos

principais responsaveis pela fundacgdo dessa instituigéo.

Ja o ultimo capitulo descreve e ilustra a trajetéria e amadurecimento do Centro
Cultural Cartola, relatando sua dedicacdo ao patrimdnio imaterial e a patrimonializacdo do
samba, assim como problematiza o cenario que envolve a instituicdo e a no¢cao de museu
para além de si. Esse terceiro capitulo foi chamado de “Do Centro Cultural Cartola ao

Museu do Samba Carioca”.

O objetivo dessa pesquisa € analisar a atmosfera de criacdo do CCC, identificando
a Imaginacdo Museal responsavel por seu desenvolvimento e transformacbes, além de
evidenciar aproximacdes com um fazer museoldgico ligado a Sociomuseologia. A
fundamentacéao teérica foi desenvolvida de maneira interdisciplinar, com base em autores
ligados a pesquisas nos campos e areas de museologia, sociologia, patrimbnio, memaria,
antropologia e educacgdo. Destaco os principais deles, o socidlogo norte-americano
Charles Wright Mills, o museélogo e poeta Mario de Souza Chagas, o antropélogo francés
Joél Candau, a psicanalista J6 Gondar, a socidloga Myriam Moraes Lins de Barros, a
antrop6loga Regina Abreu, o jamaicano e socidlogo Stuart Hall, o historiador francés

Pierre Nora e o antrop6logo Gilberto Velho.

A pesquisa realizada foi de carater qualitativo, empregou-se como metodologia a
analise de fontes bibliograficas, documentais e iconograficas. Além do material coletado e
produzido durante o trabalho de campo. Foram realizadas entrevistas semi-estruturadas e

registros fotograficos da instituicdo pesquisada.



E importante registrar que a experiéncia de trabalho no Centro Cultural Cartola foi
fundamental para uma maior familiarizacdo com o objeto de pesquisa e também para o
melhor acesso as fontes e aos seus principais protagonistas sociais.

Lembro-me do meu orientador citando o professor José Bessa Freire que diz:
“Dissertacao de mestrado ou tese de doutorado, ndo se conclui, se interrompe”. Aqui esta

um trabalho que se oferece como uma introducdo, como uma contribuicdo para estudos
futuros.



CAPITULO 1

CONTEXTUALIZANDO: MANGUEIRA,
DONA ZICA, CARTOLA E CENTRO
CULTURAL CARTOLA



1- Contextualizando: Mangueira, Dona Zica, Cartola e Centro Cultural Cartola

Contextualizar € preciso. O principal objetivo deste capitulo é tratar da formacgéao
das favelas cariocas, com destaque para o morro da Mangueira; da origem das escolas de
samba do Rio de Janeiro e da Estacdo Primeira de Mangueira; da presenca de Cartola e
de Dona Zica na cena cultural carioca e, também, apresentar o Centro Cultural Cartola.

Em que cenario, em que atmosfera a instituicdo pesquisada esta inserida? E esta
guestdo que inspira a apresentacdo dos principais acontecimentos que envolveram a
criacdo do Centro Cultural Cartola. Esta questao foi fundamental para orientar o caminho

de investigacdo e a abordagem de alguns temas que foram tratados ao longo da pesquisa.

1.1 - Formacgdao das favelas cariocas e do Morro da Mangueira.

A ocupacao dos morros da cidade do Rio de janeiro envolve diferentes aspectos
sociopoliticos e culturais que serdo abordados com o intuito de contribuir para o

entendimento das nuances que permeiam o objeto de pesquisa estudado.

Segundo o geografo Mauricio de Almeida Abreu e a arquiteta urbanista Lilian
Fessler Vaz, em uma publicacdo intitulada “Sobre as origens da favela”, de 1991, o
surgimento das favelas cariocas esta ligado as transformacgfes urbanas em funcdo das

mudancas na economia brasileira no final do século XIX e inicio do seguinte.

A crise na economia cafeeira, o fim da escravidao, o crescimento demografico no
sudeste, a consolidacdo de novas tecnologias, as epidemias, a crise habitacional e o
estabelecimento de padrdes burgueses nas capitais brasileiras montam o cenario que

propiciou uma série de modificagbes da cidade do Rio de Janeiro.

A construgdo de domicilios ndo acompanhou o aumento populacional. Eram
imigrantes e migrantes pobres em busca de trabalho, que se instalaram préximos a regido
central da cidade, muitas vezes moradias superlotadas e em péssimas condi¢fes. Assim,
a crise habitacional logo se tornou uma crise de higiene e os corti¢os, locais cujo discurso
higienista considerou, sem contestacdo, como residéncia dos pobres do Rio de Janeiro na

segunda metade do século XIX, comecaram a ser 0s principais alvos de demoligfes.

Segundo Mauricio Abreu e Lilian Vaz, os dados de populagdo e moradia desse
periodo ndo contabilizaram a moradia de % da populagdo pobre do Rio Antigo, que
habitavam em quartos de alugar, hospedarias, s6taos, porées, jiraus, arcos, ruinas, chalés

e casebres.



Em meio a crise, parte da populacdo sem opgdes se instalou fora da cidade ou em
seus espacgos vazios: 0s morros. Pois as constru¢cées nos suburbios, a partir de 1903, ja
estavam sujeitas as exigéncias da Prefeitura do Rio de Janeiro. A Reforma Urbana do
prefeito Francisco Pereira Passos ocorrida entre 1903 e 1906, mesmo com as demoli¢des,
estimulou a demanda por servicos domésticos e industriais, ou seja, aumentou a oferta de
emprego na regiao.

Passos detonou um movimento de crescimento exponencial da demanda
por servicos domésticos e pessoais. Entretanto, devido a falta de meios
de transportes eficientes, essa demanda s6 poderia ser atendida se a

forca de trabalho fosse permitido residir em bairros nédo reservados a ela.
(ABREU e VAZ, 1991, p. 488).

A consequéncia do crescimento da oferta de emprego foi o aumento do fluxo
migratério para a cidade do Rio de Janeiro e, principalmente a intensificacdo na ocupacédo
dos morros do centro da cidade, dando inicio a formacao das favelas, no inicio do século
XX.

Os morros adjacentes ao centro da cidade também comecaram a ser ocupados,
como é o caso do Morro dos Telégrafos e o da Mangueira, proximos a uma estacédo de
trem, que foram os principais destinos procurados pela populacdo desapropriada da
Quinta da Boa Vista e do Morro de Santo Antbnio, focos da Reforma Pereira Passos. O
ultimo sob a justificativa de saneamento, e o primeiro para construcdo do Parque da

Quinta da Boa Vista.!

Segundo pesquisas do Programa de Pés-Graduacdo em Urbanismo da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (Fau — UFRJ)? o
Complexo da Mangueira foi a terceira favela carioca a ser formada, logo ap0s a ocupacao
do Morro da Providéncia e de Santo Antdnio. O complexo, onde esta situado o Morro da
Mangueira, foi ocupado inicialmente nos primeiros anos do século XX e aumentou depois
dos anos 1930, com a chegada de mineiros e nordestinos em busca de moradia proximas
aos locais de oferta de emprego. Tornou-se uma area estratégica devido a proximidade

com a regido central da cidade, com as industrias e fabricas que por ali se instalaram e

! O Parque da Quinta da Boa Vista abriga 0 Museu Nacional desde 1892.

2 Site do programa de Pés-Graduagio em Urbanismo da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Disponivel em:
<http://www.fau.ufrj.br/prourb/cidades/favela/anamang.html> Acesso em 20 abr. 2015.



http://www.fau.ufrj.br/prourb/cidades/favela/anamang.html

com a inauguracdo da Estacdo Ferroviaria da Mangueira, em 1889, entre as estacdes de
S&o Cristovao e Sdo Francisco Xavier.

Segundo Cibele Mariano Vaz de Macédo, em seu artigo no livro Territorio Verde e
Rosa, a palavra favela passou a ser sinGnimo de morros habitados a partir da segunda
década do século XX. Antes, esta palavra servia apenas para denominar o Morro da

Providéncia.

Como a populacdo multicultural das favelas continuou a praticar os habitos e
costumes de suas regides de origem, ao longo dos anos, esses locais desenvolveram
manifestacdes culturais préprias e de acordo com o contexto de determinado periodo. O
gue deu o contrapeso a imagem, divulgada na midia, da favela ligada somente a violéncia

e pobreza.

Os ritmos musicais Samba e Funk foram e s@o 0s principais responsaveis por
difundir a producéo cultural dos moradores e frequentadores dos morros cariocas. Vale
destacar ainda, que cada favela possui sua propria identidade, historia de formacdo,

dindmica sdciocultural entre outras particularidades.

O Morro da Mangueira, especificamente, possui sua identidade e historia ligada ao
samba, pois foi um dos bercos do ritmo musical brasileiro e a fundacdo de uma das
primeiras escolas de samba do Rio de Janeiro: Grémio Recreativo Escola de Samba

Estacéo Primeira de Mangueira.

1.2 - Formacdo das escolas de samba do Rio de Janeiro e da Estacao Primeira de

Mangueira.

A ocupacgdo dos morros da cidade do Rio de janeiro estad diretamente ligada a
formacdo das escolas de samba cariocas. De acordo com o jornalista, escritor e
compositor Sérgio Cabral, no livro Escolas de Samba do Rio de Janeiro de 2011, o
surgimento das escolas de samba na cidade do Rio de Janeiro e da Estagdo Primeira de
Mangueira esta relacionado a chegada de escravos, homens livres e novidades vindas em
grande volume da Europa fizeram surgir “as primeiras manifestagdes brasileiras de musica
urbana” no Rio de Janeiro - capital do pais desde 1763. Ao longo do século XIX, o lundu

deixou um pouco suas caracteristicas rurais e a modinha portuguesa deu origem ao



primeiro género musical urbano brasileiro, 0 maxixe. Até que surgiu o choro, da mistura

entre a musica europeia® e a musicalidade afro-brasileira.

As influéncias africanas e européias s6 se intensificavam na cidade, sobretudo no
gque se referia ao carnaval. Passando pelo entrudo, influéncia portuguesa em que 0s
folides molhavam uns aos outros com diferentes tipos de liquidos, substituidos mais tarde,
por confete e serpentina. Os bailes de mascaras nas grandes sociedades ou clubes, os
corddes, davam chance do carioca de “brincar o carnaval em grupo”. Até que em 1906,
surge a palavra samba em um artigo do escritor Jodo do Rio, referindo-se as musicas que
eram cantadas no carnaval. Segundo o escritor e pesquisar Arthur Loureiro de Oliveira
Filho, em uma série de depoimentos reunidos no livro Pioneiros do Samba (2002), a
palavra samba possui origem na linguagem Banto do Congo e de Angola. O vocabulo no
Brasil, de acordo com o pesquisador, era utilizado para designar dancas relacionadas ao

tango e ao maxixe.

Nos corddes, os folides se fantasiavam e eram conduzidos por um mestre que
portava um apito de comando. Os instrumentos eram de percussao, cuica e reco-reco, por
exemplo, conforme resumiu Renato Almeida em seu livro Histéria da Musica Brasileira
(apud Sérgio Cabral, 2011, p. 19).

O corddo dos Cucumbis, cujas origens eram 0 congo, congada, quilombos e
ticumbis, eram ricos em diversidade ritmica, danca e musica. Os ranchos, outra forma de
brincar o carnaval, surgiram no final do século XIX e logo se tornaram os lideres do
carnaval carioca com novidades como alegoria, orquestra, abre-alas etc. A contribuicéo

desses somada a do corddo dos Cucumbis deu origem as escolas de samba.

A origem do samba esta ligada a varios acontecimentos histéricos. Dentre eles, a
segunda grande chegada de negros no Rio de Janeiro, no final do século XIX, devido ao
declinio da producdo de café e ao fim da guerra de Canudos, fato que esta também

relacionado com a formacgé&o das favelas cariocas.

Os primeiros indicios do samba carioca surgiram nas comunidades negras da
regido central da cidade. Grande parte dessa comunidade vivia na regido que se estendia
da zona do cais do porto até a Cidade Nova, conhecida como “Pequena Africa”, nome
dado pelo sambista e pintor Heitor dos Prazeres. Os negros marginalizados e oprimidos

viram nas macumbas um local para manifestar sua musica, contando com que os policiais

8 Polcas, xotes e valsas. Sérgio Cabral, 2011.
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ndo saberiam diferenciar a musica religiosa e o samba, que se iniciava ao final do ritual

religioso.

A casa da mae-de-santo baiana Tia Ciata é apontada como o berco do samba
carioca, pois era local de candomblé e de musica, tocava-se choro, samba de Vvarios tipos,
principalmente o de partido alto. Reuniam-se duas elites da comunidade negra, um grupo
gue tocava determinado instrumento musical e outro grupo de trabalhadores do porto, o
gue significava dizer, melhor remunerados em compara¢do aos trabalhadores de forma
geral. Além de alguns poucos brancos da elite que visitavam a casa da negra baiana®. A
musica “Pelo Telefone”, gravada em 1917, de Donga e Mauro de Almeida, nasceu la, além
de ter firmado o ritmo como género musical, € considerado o primeiro samba gravado. O

Samba passar a assumir significado de danca ligado ao novo ritmo e género musical.

Sinhd, Caninha, Donga, Freitinhas e Pixinguinha — frequentadores da casa de Tia
Ciata — foram os compositores que mais se destacaram da primeira geracdo do samba.
Pouco tempo depois, 0 género musical ganhou uma nova roupagem, com o objetivo de ao
mesmo tempo andar, cantar e brincar o carnaval, o que ndo era possivel ao ritmo da

primeira geracdo que estava ainda muito préximo do maxixe.

Um grupo de jovens, da comunidade negra do bairro do Estacio de Sa, Rubens
Barcelos, Ismael Silva, Bide, entre outros, criaram o bloco carnavalesco Deixa Falar para
cantar as suas musicas, que foram rapidamente gravadas e resultaram em grande
sucesso comercial. As duas gerac¢des nunca chegaram a um consenso sobre a forma do

verdadeiro samba.

O Deixa Falar, primeira escola de samba, foi fundada em 1928, pelos sambistas da
segunda geracdo como escola de samba, ja que eles eram considerados professores da
nova abordagem, sua primeira sede era proxima a uma escola normal que formava
professores para rede escolar de ensino, ‘o Deixa Falar, também escola, formava
professores de samba”. “A primeira escola de samba, nunca foi escola de samba”,
segundo Sérgio Cabral, o Deixa Falar foi na verdade um bloco de carnaval e em 1931,
tornou-se um rancho que na época ocupava lugar de destaque no carnaval. Mesmo néo
durando muito (altimo registro em 1933), o Deixa Falar mudou o carnaval carioca e a

prépria musica brasileira. O titulo “escola de samba” passou a ser usado pelos blocos que

* Ver “Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro” (MOURA, 1995, p.101).
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surgiam, o surdo e a cuica, inseridos por esse grupo, tornaram-se essenciais na

percussao do samba.

As escolas de samba ganharam projecdo a partir dos anos 1930, consolidando-se
como simbolo do “ser carioca” e de manifestagdo dita como tipicamente brasileira. Vale
dizer também que vieram do samba e dos morros, sede das escolas, a imagem
estereotipada associada aos cariocas ligada a figura do malandro. No que se refere a sua
composicdo, acrescenta Tinhordo (apud Leopoldi, 1977, p. 35), visavam conferir status
aos seus componentes, ja que grande parte deles eram “profissionais e artesdos sem
emprego fixo (sapateiros, marceneiros, operarios de obras...)” e também desocupados
(cafetdes, malandros, apostadores), fato que os levava a desfilar de sapatos e

principalmente de terno.

Segundo Sérgio Cabral, o jornalista Mario Filho foi quem inventou o desfile das
escolas de samba por meio do jornal Mundo Esportivo. Durante anos, foram os jornais que
promoviam os desfiles. Os meios de comunicacdo de massa contribuiram para o processo
de legitimacéo do desfile, oficializado em meados dos anos 30, e das escolas de samba,
seu poder de difusdo e permanéncia da mensagem promoveu uma espécie de

institucionalizacdo das escolas.

O termo escola de samba usado pelo Grémio Recreativo Escola de Samba
Estacdo Primeira de Mangueira possuia um sentido semelhante ao da Escola de Samba
Deixa Falar, que na pratica era um bloco de carnaval, mas ensinava e difundia o “novo”
samba, portanto escola de samba. A data de sua fundacao € polémica, pois a diretoria da
escola e o préprio Cartola (um dos fundadores) afirmaram durante muitos anos, a data de
28 de abril de 1928, porém um documento timbrado da prépria Estacdo Primeira afirma

“Fundado em 28 de abril de 1929”, conforme Sérgio Cabral apresenta em seu livro.

1.3- O Cartola e a Dona Zica

Para melhor entendimento em relacdo ao objeto pesquisado, faz-se necessaria
uma breve apresentagdo de sua origem motivacional: o patrono Cartola e a homenageada

Dona Zica.

Conforme a biografia Divino Cartola, do autor Denilson Monteiro, os pais de

Agenor®, ou melhor, de Angenor como foi registrado, vieram de Campos dos Goytacazes

® Como acreditava ser a grafia de seu nome. Descobriu na época de seu casamento com Dona Zica
que foi registrado como Angenor de Oliveira.
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interior do estado para morar no Catete na cidade do Rio de Janeiro, local em que o
Cartola nasceu em 1908, pois seu avé materno, Luis Cipriano Gomes, foi escalado para
trabalhar no Palacio do Catete como cozinheiro do entdo senador Nilo Pecanha, o que

proporcionou para a familia uma situagéo financeira confortavel.

Pouco tempo depois, Sebastido Oliveira e Aida Oliveira foram morar com Cartola e
seus irmaos em uma vila de operarios da Fabrica de Tecidos Alianca, em Laranjeiras,
onde se integram ao rancho dos Arrepiados. Ela costurava fantasias e ele tocava
cavaquinho e violdo, o que certamente despertou o gosto pela musica por parte de
Cartola, que proibido de mexer nos instrumentos, decorava todos 0os movimentos do pai

enguanto o observava tocar, comecou pelo cavaquinho e depois passou para o violao.

A morte do seu Luiz Cipriano mudou completamente a vida daquela familia, que
nao poderia mais contar com seu apoio financeiro. O pai de Cartola era carpinteiro e nao

tinha condicbes de manter a esposa e sete filhos morando no bairro de Laranjeiras.

Em 1919, a familia Oliveira chegou ao Morro da Mangueira, que assim como
outros morros e corticos proximos a regido central da cidade, vinha recebendo familias
desde o final do século XIX e principalmente no inicio do século XX, quando se iniciaram
profundas transformacbes na entdo Capital Federal, gerando uma espécie de crise
habitacional para os grupos com menos recursos, que buscaram locais de baixo ou
nenhum custo de moradia, proximidade com os parentes e acesso aos beneficios sociais,
do reformado centro urbano, como: ruas com paralelepipedo, iluminacdo a gas e esgotos

sanitarios (Rezende apud Macédo, 2010).

Cartola, j& na Mangueira aos 11 anos, comecou a trabalhar em uma tipografia e a
ter problemas com o pai, devido as ordens de seu Sebastido e as suas peripécias e
malandragens que foram aumentando conforme a proximidade com outros meninos do
morro, principalmente com o amigo Carlos Cachaca. Cartola ficou rapidamente conhecido
no morro somente pelo apelido, em funcdo do uso de um elegante chapéu-coco para

proteger-se do cimento em seus biscates como pedreiro.

A dona Aida que sempre remediava as brigas entre pai e filho, faleceu no parto do
gue seria o 11° filho em 1926. Pouco tempo depois, o adolescente foi colocado para fora
de casa e, em seguida, o pai e os demais irméos deixaram o morro e um bhilhete dizendo:
“You-me embora deste morro, mas deixo aqui um Oliveira para fazer a vergonha da

familia”, referindo-se ao Angenor. Cartola foi levando a vida com biscates e trabalhos
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temporarios sem se interessar pelas concorridas vagas nas fabricas, comércios e olarias
ja estabelecidas em Mangueira e proximidades. O jovem, desamparado, passou a
frequentar assiduamente zonas de prostituicdo e sem nenhuma preocupacdo com a
alimentacdo e a saude, adoeceu. Uma vizinha, a Deolinda, com pena, passou a visita-lo
em busca de sua recuperacdo, o que de fato aconteceu. Deolinda deixou o marido e foi

viver com Cartola, que ainda assim, manteve a fama de mulherengo.

Figuras como ele e Carlos Cachaca ndo eram aceitas nos blocos em Mangueira,
foi entdo que fundaram o bloco Arengueiros ao lado de Saturnino Goncalves, Zé
Espinguela, Fidca, Homem Bom, Chico Porrdo, Antunico, Artuzinho e Z¢é Boleiro. A nova
turma estava disposta a confusdo, o que gerava resisténcia por parte dos blocos vizinhos.
Cansado dessa situagdo, Cartola arrisca seu primeiro samba “Chega de Demanda”
(1928). Mesmo desacreditado, mostrou a criacdo aos amigos sambistas do Estacio, que o
elogiaram e 0 encorajam a continuar compondo: “Chega de demanda, / Chega, / Com este
time temos que ganhar / Somos da Estacdo Primeira / Salve o morro de Mangueira”
(Chega de Demanda, 1928).

Estimulados por esse contexto, Cartola, Chico Porrdo, Pedro Caim, Abelardo
Bolinha, Saturnino Gongcalves, Zé Espinguela e Marcelino fundaram® a Escola de Samba
Estacdo Primeira de Mangueira, em abril de 1928. Vale destacar que a expressao “escola
de samba” havia sido criada no morro de Sao Carlos, no Estacio, pela turma do Ismael
Silva, com o objetivo de reunir familia e amigos em um mesmo lugar e combater a
péssima fama de quem fazia e comparecia nos sambas. As cores foram escolhidas pelo
Cartola em lembranca ao rancho que ele frequentava com a familia na infancia, em
Laranjeiras. E segundo Sergio Cabral (2011), recebeu o nome Estacdo Primeira, do
Cartola, em virtude da Mangueira ter sido a primeira estagdo dos trens que saiam de
Bardo de Maua. J4 Monteiro (2012) afirma que o nome foi dado, pois a Mangueira era a

primeira estacdo de trem da linha férrea a ter samba.

Em 1929, Cartola foi surpreendido pelo cantor Mario Reis com a oferta de compra
do samba “Que Infeliz Sorte”. Vendeu a composi¢do, mas ndo a autoria e viu em seguida,
seu nome no selo do disco de Francisco Alves, em 1929, ja que havia vendido somente o
direito sobre a venda da cang¢do. E seguiu negociando composic¢des, criando fama,

constituindo novos amigos e parceiros como Silvio Caldas, Noel Rosa e Paulo da Portela.

®Segundo Sérgio Cabral (2011), a Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira foi fundada em
28 de abril de 1929, conforme o documento mais antigo encontrado da escola. Verséo contraria ao
ano de 1928, que defende a historia oficial da escola.
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Os dez anos seguintes a fundacgéo da Estacao Primeira de Mangueira marcaram o
inicio e a ascensdo do compositor, que coincidira com a consolidacdo da veiculacdo da
musica popular brasileira (incluindo cada vez mais o samba e, por isso as negociacdes de

sambas) pelo radio e com as iniciativas das politicas nacionalistas do Estado Novo.

As escolas de samba comecaram a se organizar em desfiles até que, em 1935, o
jornal Mundo Esportivo organiza o primeiro concurso formal, passando a fazer parte da
programacéao oficial de Carnaval da cidade do Rio de Janeiro. O samba de Cartola e

parceiros fica em terceiro lugar nessa competigao.

Consolidava-se, assim, a fama de compositor do Cartola entre os sambistas
cariocas. O mesmo comeca a ler poemas de Castro Alves, Olavo Bilac, entre outros.
Entretanto, pouco tempo depois, suas musicas passaram a nao atender aos novos tempos
de desfiles, o que provocou o inicio do distanciamento das agremiacdes por parte de seus
fundadores e dos sambistas antigos, que ndo acompanharam o processo mercadoldgico
gue atingiu as escolas de samba. Motivo este que ocasionou o afastamento de Cartola da

Mangueira.

O compositor, jA& maduro, passou mais uma vez por problemas com mulheres,
bebida, morte de pessoas queridas e doencas. Mudou-se da Mangueira e ja vidvo, em
visita ao amigo e parceiro de composicao Carlos Cachaca, reencontra a cunhada deste,

Euzébia do Nascimento.

Segundo biografia escrita por Odacy de Brito Silva, filha de lavadeira, Euzébia ficou
orfa de pai muito cedo, mudando-se de Piedade para a Mangueira aos quatro anos de
idade. A mde e seus cinco filhos foram morar perto da madrinha que a apelidou de Zica
ainda bebé. Seu primeiro trabalho foi aos sete anos, como empregada doméstica na casa

de uma das freguesas da mae em Copacabana.

Casou-se aos 19 anos e teve cinco filhos com o fundidor Carlos Dias do
Nascimento. O casal, que foi morar na Abolicdo, perdeu trés filhos ainda bem pequenos e
logo vieram os desentendimentos e a separacdo. Carlos morreu de tuberculose pouco
tempo depois. A cozinheira, Unica responsavel pelo sustento da familia, volta para
Mangueira com sua filha Vilma, que estava muito doente enquanto Gléria Regina fica na

casa da tia Guiomar, em Ramos.

Conforme a bi6grafa Odacy Silva em “Dona Zica da Mangueira - na Passarela de

Sua Vida”, a filha adoentada pede a Zica para criar Ronaldo, uma crianca deixada na sua
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casa pela propria mée, que fora vizinha no morro. Zica atende ao seu pedido e adota o
menino.

Segundo Monteiro (2012), Zica resistiu as primeiras investidas de Cartola,
contudo, pouco tempo depois, ela passou a cuidar dele em visitas frequentes, até que o
intimou a voltar para o0 morro. Morando com Zica e seus filhos, Vilma e Ronaldo, esse foi
registrado pelo casal e recebeu o sobrenome Oliveira. O compositor voltou a fazer
biscates, até que esbarrou com o jornalista Sérgio Porto que iniciou um movimento para

mudar a situacéo do sambista.

Vilma morreu aos 22 anos e mesmo sofrendo, a mée aceitou a perda e continuou
na luta por uma vida melhor. Pedia ajuda as pessoas influentes que ela encontrava na
tentativa de mudar a condicao da familia, até que o Ministro da Industria e Comércio
contratou o Cartola como continuo numa jornada de trabalho de 3h por dia. A segunda
grande oportunidade que Zica conquistou para a familia foi a concessdo de moradia em
um imovel cedido por Mario Saladini, Diretor do Departamento de Turismo da Prefeitura do

Rio de Janeiro onde abrigaria também a sede da Associacéo das Escolas de Samba.

Ela assumiu a funcéo de zeladoria que deveria ser exercida por Cartola, passou a
cozinhar e vender marmitas e sopas. Rapidamente, a nova casa virou ponto de encontro,
todas as sextas-feiras, com boas musica e comida. Ali nhasceu o embrido do que seria a

primeira casa de samba do pais, o Zicartola.

O Zicartola abriu suas portas em 1963, na Rua da Carioca niumero 53, e em pouco
tempo, o restaurante passou também a ser conhecido como casa de show. Tinha como
diretor musical, Zé Kétti e era frequentado por Nelson Cavaquinho, Ismael Silva e outros
sambistas, intérpretes, jornalistas e muitos universitarios. A familia Agostini deixou a
sociedade em 1964, devido as reclamacdes recebidas dos vizinhos e pela quantidade de
venda “fiada”. Sem habilidades administrativas, o casal fechou as portas do bar-
restaurante, endividados, em 1965. Mas o Zicartola deixou um legado para o mundo das

artes: parcerias musicais e shows.

Vale destacar o show Opinido, escrito por Armando Santos e Oduvaldo Viana e
dirigido pelo Augusto Boal no teatro homénimo ao show. Estreou no mesmo ano do golpe
militar com Zé Kéti, Jodo do Vale e Nara Ledo juntos em cena cantando a situagdo social

do Brasil e representando o sambista do morro, o migrante do nordeste e a menina da

16



zona sul da cidade do rio. E considerado uma das primeiras manifestaces artisticas de
resisténcia a ditadura.

Em meio ao funcionamento do Zicartola, o Cartola fez as pazes com o pai, fez uma
cirurgia plastica e casou-se, de fato e de direito com Zica. Em razdo do endividamento,
logo depois o casal foi morar no bairro Bento Ribeiro, na zona norte da cidade com seu
Sebastido. O casal volta para a Mangueira em 1968, para uma casa construida pelo
préprio compositor em um terreno cedido pelo governador do estado da Guanabara da

época, Francisco Negrao de Lima.

Mesmo tendo fundado uma escola de samba e sua ala de compositores, de ter
sido diretor de harmonia, ajudado a difundir o samba, sido muito popular entre os jovens e
estrelado diversos shows de musica popular brasileira, Cartola gravou seu primeiro LP
somente em 1974, aos 66 anos. E pela primeira vez, Angenor provia o sustento da familia
com tranquilidade. Emendava um projeto no outro, periodo em que Nilcemar Nogueira,

sua neta, atuava como uma espécie de secretéria.

Cansado do agito da Mangueira, pois sua residéncia havia se tornado um tipo de
“ponto turistico”, o sambista se mudou com sua esposa e a neta Nilcemar Nogueira de 18
anos, filha de Gléria Regina do primeiro casamento de Dona Zica, para Jacarepagua.
Aproveitando as oportunidades de trabalho que surgiram, o compositor deixou, mais uma

vez, os cuidados com a saude de lado.

No final de 1980, apds operacdes e diversas interna¢cdes em decorréncia de um
cancer, Cartola nao resistiu. O vel6rio acorreu na quadra da Mangueira na presenca de
duas mil pessoas, entre familiares, amigos e admiradores. O corpo foi levado até o

cemitério do Caju, ao som do surdo chefe de bateria da escola.

Mesmo com uma trajetéria muito dificil, a primeira dama do samba aprendeu a
amar a vida. Mesmo sem o marido continuou lutando pela Estacdo Primeira de Mangueira
e pleiteando melhorias para a comunidade, sempre com um sorriso estampado no rosto.
Em 1987, acompanhou a criagdo e batizou o Grémio Recreativo Mangueira do Amanh4,
escola mirim que tem por objetivo promover a cidadania e ensinar o samba as criancas da
Mangueira e do entorno. Ela também era chamada de Tia Zica, o titulo “tia”, segundo
Cerqueira (2006), é referente a um lugar social de autoridade expresso por uma
determinada maneira de se relacionar, nocdo oriunda das acolhedoras tias baianas do

samba. Parece justo. Pouco tempo depois de receber como presente de seu neto e
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participar da inauguracdo do Centro Cultural Cartola em sua homenagem, na véspera no
carnaval de 2003, a Divina Dama néao resistiu e faleceu.

Foram essas duas histérias de vida, com muita luta, muito amor, superacao,
representatividade e samba que estimularam Pedro Paulo a iniciar um projeto de incluséo
social que seria ampliado e gerido pela sua irma, Nilcemar Nogueira. Dona Zica e Cartola,
como ja foi dito, adotaram e registraram Ronaldo Silva de Oliveira, que ndo possui relagéo
com o projeto mencionado e enfrenta nos tribunais uma batalha com a Dona Regina pela
heranca do compositor’. O esquema apresentado na Figura 1 colabora para melhor

compreenséo da familia em questéo:

Cartola <}§(> Dona Zica @ Carlos Dias do

Nascimento
Ronaldo de Dona Regina @ Nilton Nogueira
Oliveira
Pedro Paulo Nilcemar
Nogueira

- >/

Figura 1 - Quadro Familia Cartola e Dona Zica

Como dito anteriormente, Cartola ndo teve filhos bioldgicos e adotou com Dona
Zica, o Ronaldo de Oliveira. Contudo, o sambista ja incorporado a familia de Dona Zica
acompanhou o crescimento e participou da criacdo dos netos da esposa, Pedro Paulo e,
principalmente, de Nilcemar Nogueira, que o acompanhou até o final da vida. No quadro
acima, esté representada a relagdo de Cartola com os netos de Dona Zica por meio de
setas bidirecionais indicativas de reciprocidade. As relagfes interpessoais e a nogdo de

familia serdo evidenciadas ao longo da presente dissertacao.

1.4 - O Centro Cultural Cartola: breve apresentacéo.

O Centro Cultural Cartola (CCC) € uma Organizagdo Nao-Governamental (ONG)
sem fins lucrativos, criada em 2001. Foi fundado por Pedro Paulo Nogueira e sua irma,

Nilcemar Nogueira, para homenagear a avo Dona Zica. O objetivo deste centro tornou-se

Ver matéria de 09 de fevereiro de 2014, no jornal O Globo. Disponivel em:
http://oglobo.globo.com/rio/carnaval/2014/nilcemar-nogueira-guardia-da-memoria-do-samba-carioca-
11551027 Acesso em 15 abr. 2014.
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preservar tradicdes, memorias, manifestagdes culturais do povo brasileiro, além de
diminuir a exclusao e marginalizacdo social. O mote principal para a sua criacdo € a obra
de Angenor de Oliveira, cujo apelido da nome ao préprio centro cultural. No momento de
sua inauguracao, possuia a seguinte estrutura executiva: Presidente de Honra: Euzébia
Silva de Oliveira (Dona Zica); Presidente: Pedro Paulo Nogueira; Vice-Presidente:
Nilcemar Nogueira; Diretor Juridico e Secretario Executivo: Mauricio Carlos Ribeiro;
Diretor de Financas e Planejamento: José Pinto Monteiro; Diretor de Projetos: Jodo Carlos
Martins; Diretor Administrativo: William Lourenco Braga; Diretor Técnico: Dioniso Martins

Cabral Junior; Diretor Social: Celso Perez.

A instituicdo passou a ser um Ponto de Cultura® no final de 2004. Além de
desenvolver projetos socioculturais para criancas, jovens, adultos e idosos, o CCC criou
um espaco dedicado as exposicdes e a difusdo da producgéo cultural do Cartola e do
Samba Carioca. O CCC foi a instituicdo proponente responsavel pelo registro, em 2007,
no Livro das Formas de Expressdo das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro: Partido
Alto, Samba de Terreiro e Samba-Enredo. Em 2009, o Iphan/MinC reconheceu o Centro
de Referéncia de Pesquisa do Centro Cultural Cartola como um Pontdo de Memdéria do
Samba Carioca, 0 mesmo se destina ao resgate, preservacao e documentacdo do samba

na cidade do Rio de Janeiro.

O Centro Cultural Cartola esta cercado por importantes instituices socioculturais
gue de alguma maneira contribuem, positivamente, entre si e para a formacdo dos
moradores e frequentadores dessas diferentes organizacdes. Sendo as principais delas: a
guadra da Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, a Fundacdo de Apoio a
Escola Técnica (Faetec) - Mangueira, a Vila Olimpica da Mangueira, a Clinica da Familia
Dona Zica, o Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro, o Jardim
Zoolégico da Prefeitura do Rio de Janeiro (RioZoo) e a Universidade Estadual do Rio de
Janeiro (UERJ). Vale destacar ainda, com objetivo oposto aos dos citados anteriormente,
a existéncia da ocupagao conhecida na Mangueira como “IBGE”, em fungéo de se tratar
dos prédios da antiga sede do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Tal
ocupacao ndo atende as necessidades basicas de seus moradores a ndo ser servir como
abrigo. Nao possui saneamento basico, esconde ponto de trafico de drogas e, por ventura,

seus usudrios. Com a descricdo da conjuntura que envolve o CCC, é possivel estabelecer

8 Programa criado em 2004, na gestdo de Gilberto Gil, no ambito da Politica Cultural do Ministério da
Cultura.
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um ponto de partida para a analise da sua criacdo e de seu desenvolvimento. A instituicdo
pesquisada, mesmo que inserida em um ambiente de vulnerabilidade social como varias
outras da cidade do Rio de Janeiro, possui caracteristicas singulares relacionadas a
motivacdo de sua criacdo, a historia que a envolve, ao local em que esté inserida e ao
processo de sua idealizacao e fundagédo. Com efeito, o capitulo a seguir versara sobre os
principais conceitos e pensamentos ligados a atmosfera de criacdo do CCC e os principais

individuos envolvidos.
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CAPITULO 2

PENSANDO O ENREDO: DIALOGO DOS
CONCEITOS E A CRIACAO DO CENTRO
CULTURAL CARTOLA
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2—- Pensando o enredo: didlogo dos conceitos e a criagdo do Centro Cultural Cartola

Os caminhos tedricos utilizados para pensar o Centro Cultural Cartola (CCC) assim
como sua criagdo visam compreender de que patrimdnio se trata. O objeto de estudo e as
forcas motivacionais que alimentam os envolvidos no cotidiano da instituicdo s&o chaves
preciosas.

O conceito diretriz para a analise e compreensdo desejadas € o de imaginacdo
museal e esta estara articulada com os conceitos de imaginagcdo sociolégica, memoria,

identidade e patriménio cultural.

2.1 - Imaginacédo Sociolégica, Memoria, Identidade e Patriménio

Para compreender a imaginacdo museal presente na criacdo do CCC, faz-se
necessario também o esclarecimento do que esta sendo entendido como Imaginacao
Sociologica, Memdéria, Patriménio e Identidade, assuntos que atravessam essa
dissertacdo. Para tal, foram consultados diferentes autores, os principais deles sdo o
sociélogo norte-americano Charles Wright Mills, o museélogo e poeta Mario de Souza
Chagas, o antropélogo francés Joél Candau, o antropdlogo José Reginaldo Gongalves, a
psicanalista J&6 Gondar, a antrop6loga Regina Abreu, a bibliotecaria Vera Dobedei, o
jamaicano e socidlogo Stuart Hall e o historiador francés Pierre Nora. Tratando-se de
temas tdo férteis, surgem outras questdes que serdo apresentadas, assim como seus

autores, ao longo do texto.

Charles Wright Mills apresenta o conceito de imaginacdo socioldgica, seu
desenvolvimento e implicacbes para a vida cultural e politica, tracando a situacdo dos
Estados Unidos da América na década de 1960, periodo de publicagédo da primeira edi¢éo

do seu livro que leva o mesmo nome da idéia central defendida.

O norte-americano descreve a Imaginacdo Sociolégica como algo que contribui
para uma leitura de mundo menos alienada em direcdo ao empoderamento de sua

histéria, contexto e condicao.

O que precisam e o que sentem precisar € uma qualidade de espirito que
Ihes ajude a usar a informacdo e a desenvolver a razdo, a fim de
perceber, com lucidez, o que estd ocorrendo no mundo e o que pode
estar acontecendo dentro deles mesmos. (MILLS, 1975, p. 11).

Na perspectiva de um cenario histérico mais amplo, a Imaginacdo Sociolégica

colabora para que o individuo supere a ansiedade e a indiferenca causada pela agitagdo
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do dia a dia e torne-se critico e participante das questfes publicas. Como Paulo Freire

disse alguns anos depois: “Constatar para mudar”.’

A imaginacao socioldgica é uma espécie de estado de espirito em que determinado
individuo consegue usar a informacgédo, percebendo com clareza o contexto ao qual ele

esta inserido e o que esta acontecendo dentro dele mesmo.

A imaginacdo sociolégica capacita seu possuidor a compreender o
cenario histérico mais amplo, em termos de seu significado para a vida
intima e para a carreira exterior de numerosos individuos. Permite-lhes
levar em conta como os individuos, na agitacdo de sua experiéncia diaria,
adquirem frequentemente uma consciéncia falsa de suas posigcbes
sociais. Dentro dessa agitacdo busca-se a estrutura da sociedade
moderna, e dentro dessa estrutura sdo formuladas as psicologias de
diferentes homens e mulheres. Através disso a ansiedade pessoal dos
individuos é focalizada sobre fatos explicitos e a indiferenca do publico se
transforma em participacdo nas questdes publicas. (MILLS, 1975, p. 11-
12).

O conceito que o autor norte-americano apresenta € uma espeécie de alcance
adquirido capaz de mudar perspectivas, assim como reavaliar valores e posicbes. E a
compreensdo da “relatividade social”’, do “sentido cultural das Ciéncias Sociais” (MILLS,
1975, p. 15).

A imaginacédo sociolégica ocasiona uma nova forma de pensar, incluindo surpresa,
reflexdo e sensibilidade. Pensando na aplicacéo desse conceito ao objeto de estudo dessa
dissertacdo, pode-se destacar a consciéncia social, uma preocupacdo com o mundo ao
redor, o que vai ao encontro da especifica Imaginacdo Museal. O préprio Centro Cultural
Cartola, desde sua fundacéo, passou por diferentes motivacdes e novas formas de pensar
gue levaram a salvaguardar ndo s6 a memdria da Dona Zica e do Cartola, mas também o
préprio samba do Rio de Janeiro. O objetivo dessa pesquisa néo é desvendar todas essas

motivag6es, mas identificar uma espécie de matriz dessas motivagoes.

Para se aproximar do provavel ponto de partida dos motivos para agdo em diregédo
a preservacao, € necessario deixar clara qual a abordagem que esta sendo utilizada para
conceitos como o de memdria social, que esta diretamente relacionado a ideia que foi
apresentada acima e aguelas que serdo trabalhadas a seguir. Este conceito sera
abordado segundo a pesquisadora J6 Gondar no livro organizado por ela e pela Vera

Dodebei “O que é Memdria Social?”, que reune uma série de artigos e foi publicado em

® Ver Pedagogia da Autonomia (FREIRE, 1999, p. 28).
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2005. Para a psicanalista, a Memoria Social nasce de uma realidade complexa e multipla
e esta assentada em territorio mével que engloba diversas definicdes sem perder sua
singularidade. J6 Gondar apresenta quatro proposi¢cdes que apontam as caracteristicas
desse campo de pensamento. Para melhor compreensao, segue breve descricdo de cada

uma delas.

A primeira proposicdo esta relacionada a polissemia do campo, tanto no que se
refere as significacfes quanto aos sistemas de signos (simbdlicos, iconicos e indiciais).
Pois cada um deles pode contribuir para a formacao de uma meméria, de acordo com as
configuracdes histérico-sociais e saberes de determinada época. O conceito de memoria
além de desdobrado por vérias disciplinas € construido no entrecruzamento de diversos
campos do saber, dai as abordagens multi, inter e transdisciplinares, ja que uma disciplina

de maneira isolada néo atenderia a complexidade do campo.

Como frisa a autora é preciso esclarecer a diferenca entre as abordagens. Na
multidisciplinaridade, cada disciplina permanece no seu préprio campo ao estabelecerem
debate sobre determinada questdo. Ja& a interdisciplinaridade preza pelo dialogo
democratico entre disciplinas diferentes, porém a segmentacdo dos campos € preservada.
E o aspecto transdisciplinar se caracteriza pela producdo de novas idéias, de um novo

objeto por meio do didlogo e da transversalidade.

A segunda proposicao refere-se ao carater ético e politico do conceito de Memdéria
Social. As diferentes significacbes do campo, ndo necessariamente equivalentes, sao
dadas por meio de suas perspectivas de pensamento. Para Gondar, “pensar a memoria
como reconstrucdo do passado” (2005, p. 16), uma espécie de manutencdo dos valores
de um grupo esta em outro plano no que diz respeito & memoria constituida de afeto e
também de expectativas em relagdo ao devir, abordagem tal que a considera “instrumento

privilegiado de transformacéo social” (2005, p. 16).

Para a autora um documento, é resultado de todas as sociedades pelas quais ele
passou desde sua produgdo. Sendo a sobrevivéncia de determinada lembranca

diretamente relacionada a uma intencionalidade em relagéo ao porvir.

A perspectiva apresentada de producdo de uma memdria a pensar 0 passado em
funcdo de um futuro desejado implica numa escolha, numa posicdo, reafirmando assim, o

perfil ético e politico do conceito de Memoria Social, ainda que possa ser utilizada como
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estratégia de consolidacdo de identidades e dos propésitos relacionais em face as

constantes mudancgas.

Em um campo mdltiplo e mével como o da Memoéria Social, toda
perspectiva envolve a escolha de um passado e aposta em um futuro.
Cabe-nos responder por essa escolha e pelas consequéncias que ela
implica. (GONDAR, 2005, p. 16-17).

Segundo a pesquisadora, na modernidade surge o0 homem como objeto de
pesquisa, devido ao reconhecimento de sua finitude e limites, devido a constatacdo que o

homem é uma constru¢do no tempo.

A terceira proposicdo é a de construcao processual. No final do século XIX os
homens assumiram a memaria como sua propria producéo de acordo com suas relacées e

valores sociais, ou seja, memdria como constru¢ao social.

A quarta e Ultima proposicdo de Gondar aborda a memdria social para além das
representacdes coletivas. A autora defende a valorizagdo das condi¢cdes processuais de
producdo da memoria, resultado de combinacBes e enfretamentos de forcas em
constantes modificacBes. As representacdes sao uma parte, aquela que por diversos
motivos e interesses, permaneceu. A memoria possui também uma ‘“esfera

irrepresentavel”, acrescenta Gondar. Seria algo intangivel que esta no campo do afeto.

No que se aplica ao presente objeto de estudo, 0 conjunto das quatro propostas de
Jo Gondar na tentativa de uma concepcao de Memaria Social esteve presente na deciséo
de fundar o CCC e em seguida no seu desenvolvimento, jA que contou com

intencionalidades e escolhas relacionadas ao que preservar e ao que interrogar.

Para além da representacgdo, o patriménio, ou melhor, os patriménios presentes na
Imaginagdo Sociologica de maneira geral e na Imaginagdo Museal de forma mais
especifica, da familia da Dona Zica, Pedro Paulo, Dona Regina e Nilcemar Nogueira
serviram de motivacdo para agbes que culminaram na criagdo do Museu do Samba

Carioca, em 2013.

O Patrimdnio relacionado a meméria serd compreendido aqui segundo trés autores
e suas respectivas publicagdes: José Reginaldo Gongalves, no artigo “O patrimdnio como
categoria de pensamento”, publicado em 2003; Mario Chagas no artigo “Casas e portas da

memoéria e do patrimbénio”, de 2005 e Vera Dodebei do também artigo “Memoria,

1% Texto do artigo oriundo de sua tese de doutorado de 2003.

25



circunstadncia e movimento” de 2005. Vale destacar que os dois ultimos artigos

mencionados estdo organizados no livro “O que é Memaria Social?”, citado anteriormente.

O conceito de patrimbnio esta sendo considerada uma categoria antropoldgica de
pensamento, conforme o primeiro autor mencionado, José Reginaldo, embora cada um

deles faga sua prépria abordagem.

E importante destacar o “carater milenar’ (GONCALVES, 2003, p. 22) da nocdo de
patriménio na qualidade de categoria antropolégica de pensamento, mas também
reconhecer, dentro de uma perspectiva moderna, seu surgimento e desenvolvimento,
paralelamente a formacédo dos estados nacionais. Ainda que a consolidacdo do que se
entende atualmente em relacdo ao patriménio tenha ocorrido na modernidade, no século
XVIII. Segundo o musedlogo Mario Chagas a nocao de patriménio, como também a de
museu, esta vinculada ao conceito de posse “retencdo ou fruicdo de uma coisa ou de um
direito” (2003, p. 32) derivando de “heranca e bens familiares”, e a nogcao de preservacao,
oriunda da identificacdo de valor em relacdo ao que se deseja preservar por parte do

sujeito da acdao.

As no¢des de museu e patriménio no mundo moderno além de manterem-
se conectadas a de propriedade — seja ela: material ou espiritual,
econbmica ou simbdlica — estdo umbilicalmente vinculadas a idéia de
preservacdo. Provisoriamente, 0 que quero sugerir € que um anelo
preservacionista aliado a um sentido de posse sdo estimulos que se
encontram na raiz da instituicdo do patrimdénio e do museu. (CHAGAS,
2003, p. 32).

Segundo o autor, para iniciar a mediagcédo entre mundos é preciso se considerar ou
ainda, atuar como possuidor de determinado patrimdnio. Perigo e valor sdo palavras
diretamente conectadas as atividades preservacionistas relacionadas ao patrimbnio e ao
museu. O museoblogo e poeta destaca a dimensao politica que envolve o ato de preservar

bens culturais.

Por outra janela: do ponto de vista poético e museoldgico, tanto a
presenc¢a quanto a auséncia da porta, enquanto corpo patrimonial, podem
ser criativas, produtivas e estimulantes. Pela presenca ou pela auséncia,
pela preservacdo ou pela destruicdo, o que importa € que o patrimdnio
cultural - corpo portal imaginario - é atravessado por multiplas linhas de
forca e poder, por tradi¢des, contradicdes, conflitos e resisténcias; nada
nele é natural — mesmo se chamado de natural - tudo é mediacao cultural.
(CHAGAS, 2003, p. 48).
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Os diferentes patrimdnios sdo, de certa maneira, responsaveis por um conjunto de
caracteristicas e habitos em comum de determinado grupo social. Além de caracterizar e

representar determinado grupo, eles também podem ser meios de resisténcia cultural.

“Afinal, os seres humanos usam seus simbolos sobretudo para agir,e ndo
somente para se comunicar. O patriménio ndo é usado apenas para
simbolizar, representar ou comunicar: € bom para agir. [...] Ndo existe
apenas idéias e valores abstratos e para ser contemplado. O patriménio
de certo modo, forma as pessoas”. (GONCALVES, 2003, p. 27).

Para a pesquisadora Vera Dodebei, o conceito de patrimbnio é um fato social,
individual e cultural, um aglomerado de informacdes, em véarias camadas de valor e
entendimento, que é caracterizado por um sistema de significacdes dentro de determinado

grupo. Portanto, pressupde um coletivo.

O patrimdnio, portanto, deve ser compreendido como o conjunto de
informacdes que caracterizam as ordens de significado dentro de um
grupo, povo ou nacao. E coletivo porque a cultura o é. (DODEBEI, 2005,
p. 47).

A pesquisadora destaca o carater essencialmente coletivo e, portanto, de

interatividade social:

Se o patrimbnio cultural é o conjunto de bens relevantes, determinados
por uma escolha, em que essa selecdo é representativa das diversas
culturas ou apenas de uma cultura dominante, o fato é que tais bens,
antes de alcancar esse predicado, foram objetos ou resultado de acgbes,
produzidos por uma populacdo em decorréncia de seu estigio de
interac&o social. (DODEBEI, 2005, p. 50).

A interag&o social perpassa a criacdo do CCC, tanto no que se refere ao samba
carioca quanto a instituicdo em si. O ritmo musical foi concebido no coletivo, em meio a
confraternizagfes e resisténcia cultural, conforme sera apresentado no proximo capitulo.
Ja o CCC foi criado e desenvolvido a partir das relacdes herdadas do casal de sambista e

das estabelecidas em fungéo da ONG.

Segundo Dona Regina™, sua filha Nilcemar herdou a agita¢do e o carisma da Dona
Zica, portanto, seu legado. O conjunto de lembrancas que os membros da familia
fundadora do CCC compartiiham, participa da identidade da mesma. Segundo o

pesquisador Joél Candau, a memoria familiar € curta e ndo costuma passar de trés

™ Ver entrevista concedida por Dona Regina no anexo.
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geracOes. Deste modo, o CCC é acolhe abriga e protagoniza uma espécie de combate

entre uma determinada memoria e seu esquecimento.

Para apresentar a nocdo de identidade relacionada a memoéria, Joél Candau no
livro Memodria e Identidade (2014), discorre sobre manifestacdes da memaria responsaveis
pela aprendizagem, habitos, recordacbes e pela construcdo da identidade. E o sociélogo
Stuart Hall, em A Identidade Cultural na Pés-modernidade (2006), alerta para a crise das
identidades, no periodo que ela chama de modernidade tardia.

Para Candau memoéria e identidade estdo diretamente conectadas. Viver
unicamente de presente impede a consciéncia e o conhecimento de si. Diminui a
capacidade conceitual e de conhecimento, tal identidade esta diretamente relacionada a
formacdo e trabalho sobre si, que se desenvolve em trés dire¢cbes: uma memoéria do
passado, de avaliacbes e balancos; e outra da acdo, consumida no presente e, por
dltimo;uma memdria da espera, dos projetos, das esperancas em relacdo ao futuro.
Assim, para o autor, a relacdo das pessoas com o tempo seria tridimensional. E através da

memoaria que o individuo compreende, manifesta-se, estrutura-se e da sentido ao mundo.

Sentido esse, que segundo o jamaicano Stuart Hall, esta sendo deslocado e

fragmentado, ou seja, 0 autor faz um alerta para a crise das identidades modernas. Para

BN

ele o deslocamento do sujeito esta relacionado a perda do sentido de si e de espaco
sociocultural no mundo. Tal crise segundo Hall, ocorre em decorréncia de mudancas

estruturais a partir do final do século XX, ou seja, a globalizacdo, a modernidade.

Isso estd fragmentando as paisagens culturais de classe, género,
sexualidade, etnia, raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham
fornecido sdlidas localizagbes como individuos sociais. Estas
transformacgbes estdo também mudando nossas identidades pessoais,
abalando a idéia que temos de nds proprios como sujeitos integrados.
(HALL, 2006, p. 9).

Para o autor as nogles de identidade, unificadas e estaveis anteriores®?, estdo

entrando em colapso em fungéo de mudangas estruturais e institucionais.

O préprio processo de identificacd@o, através do qual nos projetamos em
nossas identidades culturais, tornou-se mais provisério, variavel e
problemético. (HALL, 2006, p. 12).

12 ver sujeito do lluminismo e sujeito sociolégico em Hall, 2006, p.10-13.
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Segundo Stuart Hall, a globalizacdo € responsavel por esse processo de

mudangas, que inaugura a modernidade e suas modificagdes constantes.

As sociedades modernas séo, portanto, por definicdo, sociedades de
mudanca constante, rapida e permanente. Esta é a principal distingcao
entre as sociedades “tradicionais e as “modernas. (HALL, 2006, p. 14).

Para o sociélogo o “descentramento final do sujeito cartesiano” se deu a partir da
segunda metade do século XX, com o que ele chamou de modernidade tardia. O produto
desse periodo seria 0 sujeito pos-moderno, sem ‘“identidade fixa, essencial ou

permanente”.

A identidade torna-se uma “celebracdo moével”: formada e transformada
continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam. (HALL, 2006, p. 12-
13).

Manter-se em transformacdes rapidas e constantes ao ponto de ignorar uma
tradicdo, um patrimoénio, € ndo se sentir parte do mesmo, pois “o patriménio € menos um
conteudo que uma pratica da memdria obedecendo a um projeto de afirmacéo de si
mesma” (CANDAU, 2014, p. 163-164). Ele caminha na esperanca de alcancar uma

memoria total.

Candau alerta para a tendéncia contemporanea dos museus que ao salvaguardar
determinado patriménio, corre o risco de desnaturaliza-lo. Processo semelhante ao que
ocorreu com 0s monumentos na segunda metade do século XIX, em que a memaria viva
ligada a acontecimentos, passou para uma memodria intelectualizada informativa, o
monumento histérico distante do passado rememorado. Candau defende a “memodria
justa”, que consiste em um equilibrio entre a relacdo da memdria com o passado, da acao
com a espera. Evitando assim, o engessamento e o simulacro do real. O equivalente para

a identidade seria admitir o desaparecimento.

Recordar é necessario para que os individuos ndo se tornem seres “pobres e
vazios”. “Um lugar de memodria € um lugar onde a memoria trabalha” (Candau, 2014,
p.157), escreve o autor, referindo-se ao conceito de “Lugar de Memdria” do historiador

Pierre Nora.

Em “Entre Memoria e Historia: A problematica dos lugares”, de 1981, Pierre Nora
descreve os Lugares de Mema@ria como restos, testemunhas das ilusdes de eternidade.

Para o historiador a memoria € um exercicio sempre vivido e ligado ao presente.
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A memoria é a vida, sempre carregada por grupos vivos e nesse sentido,
ela estd em permanente evolugéo, aberta a dialética da lembranca e do
esquecimento, inconsciente de suas deformacdes sucessivas, vulneravel
a todos os usos e manipulagBes, suscetivel de longas laténcias e de
repentinas revitalizacdes. (Nora, 1981, p. 9)

Segundo o autor, a memdria se enraiza no concreto, no espaco, no gesto, na
imagem e no objeto, vale acrescentar, na linguagem, no som e em determinado clima e

atmosfera.

2.2 - Imaginagao Museal

O musedlogo Mario Chagas apresenta em sua tese de doutorado em Ciéncias
Sociais, de 2003, o conceito de Imaginacdo Museal, por meio da identificacdo e
investigacao das narrativas e praticas sociais de Gustavo Barroso, Gilberto Freyre e Darcy

Ribeiro.

Analisando esses trés intelectuais brasileiros e suas interpretagbes do Brasil,
através da abordagem interdisciplinar da Museologia com as Ciéncias Sociais, Mario
Chagas trabalha como idéia central as Imaginacdes Museais dos trés pensadores citados,
assim como, no decorrer do texto, a nocdo de museu e patriménio e seus movimentos. O
objetivo aqui é introduzir o conceito de Imaginacdo Museal para melhor compreender a

criacao e trajetdria do Centro Cultural Cartola.

Segundo Chagas, a Imaginac¢do Museal no Brasil foi dinamizada durante o governo

de Pedro Il e assim como a nocéo de patriménio nacional, cultivou-se e ampliou-se no

BN

século XX, atendendo a diferentes interesses relacionados a modernizacdo do pais,

porém voltada para os grupos abastados e dominantes.

Durante o governo de Pedro Il a imaginacdo museal brasileira seria umas
das ferramentas utilizadas na construcao ritual e simbdlica da nagdo que
parecia crescer junto com o governante. Além de construir uma nova
Inteligéncia era preciso também desenvolver novos dispositivos de
producéo do passado e fixagdo de memoéria. (CHAGAS, 2003, p. 75).

O autor destaca que a Imaginacdo Museal brasileira desenvolveu-se em

proximidades com os projetos de modernizag&o do pais:

O que desejo sublinhar é que a imaginacdo museal brasileira ndo apenas
surge nos quadros da modernidade como se fixa e se desenvolve aliada
aos projetos de modernizagao do pais que entram em campo a partir do
inicio dos anos vinte e, sobretudo, dos anos trinta. (CHAGAS, 2003, p.
82).
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A Imaginacdo Museal, descrita por Mario Chagas, ora se aproxima de uma espécie
de formacdo de cultura museal ligada a percepcdo sobre museu e museologia,
desenvolvida por determinados sujeitos sociais, outra, aproxima-se de uma intengéo
guase que instintiva de salvaguardar determinado patrimdnio, dentre outras iniciativas
comuns as fungBes de um museu. Um tipo de atmosfera favoravel a memoéria e ao
patrimonio.

[..] A imaginacdo museal configura-se como a capacidade singular e
efetiva de determinados sujeitos articularem no espaco (tridimensional) a
narrativa poética das coisas. Essa capacidade imaginativa ndo implica a
eliminacdo da dimenséo politica dos museus, mas, ao contrario, pode
servir para ilumina-la. Essa capacidade imaginativa — é importante frisar —
também néo é privilégio de alguns; mas, para acionar o dispositivo que a
pde em movimento é necessario uma aliangca com as musas, € preciso ter
interesse na mediacdo entre mundos e tempos diferentes, significados e

funcbes diferentes, individuos e grupos sociais diferentes. (CHAGAS,
2003, p. 64)

O autor analisa a trajetéria de seus narradores modernos, infancia, formacéo
educacional e atuacdo profissional, estabelecendo perfis quase que ideoldgicos de
trabalho relacionado a “narrativa poética das coisas”. Os museus criados por eles refletem
seus diferentes enfoques pedagodgicos. Vale enfatizar a caracteristica comum aos trés
pensadores pesquisados: a seducdo. Pois as instituicbes criadas por eles foram
viabilizadas em funcdo de suas complexas redes de relacionamentos, “relagcbes com
linhas que entrelacavam amizade, subjetividade, parentela, apadrinhamento, partido

politico, circulo sociocultural, poder publico, visdo de mundo, formacdo pessoal etc.
(2003, p. 252)

O que faz dos trés intelectuais estudados por Chagas narradores é a capacidade
de compreensdo do poder de mediagdo cultural contido nas coisas e mais ainda, a
realizagdo, a utilizagdo das coisas como dispositivo de mediacéo entre tempos e mundos

diferentes.

O autor alerta ainda para a “complexidade museal” que é colocar em movimento,
“‘memodria, poder, esquecimento, resisténcia, narrativa, fala e siléncio, tudo isso com e pela
mediacdo das coisas e das musas” (2003, p. 65). O potencial dos museus, enquanto
ferramenta politica que é utilizada para atender a diferentes interesses, ndo excluiu sua
dimensdo poética e mitica. E um processo de troca simbidtica, bilateral, acrescenta

Chagas.
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Museus sdo praticas sociais e canais de interpretacdo, sendo assim campos de
relagbes humanas. O que leva a mencionar, conforme registros do MuwWoP*, organizados
pelo Icofom™ a partir de 1980, e diversos textos de Waldisa Russio dos anos de 1970 e
1980, o objeto de estudo da museologia: a relagdo especifica entre o homem e a
realidade. Relagdo essa objetiva, subjetiva e intersubjetiva que faz do museu um local em

processo continuo de construcao e tensao.

Para Mario Chagas, o museu é um testemunho de determinado grupo social e

periodo histoérico-social:

Os museus modernos sao espagos de memoria, de esquecimento, de
poder e de resisténcia, sdo criacdes historicamente condicionadas. Sao
instituicoes datadas e podem através de suas praticas culturais ser lidas e
interpretadas como um objeto ou um documento. (CHAGAS, 2003, p. 67).

Ele considera o museu em si e o patrimdnio (por vezes o museu € também
patrimdnio), como portas e janelas. Zona de mediacdo entre mundos. Portais que

deslocam o olhar, a imaginacéo e o entendimento e levam a outros lugares e tempos.

Por outra janela: do ponto de vista poético e museolégico, tanto a
presenca quanto a auséncia da porta, enquanto corpo patrimonial, podem
ser criativas, produtivas e estimulantes. Pela presenca ou pela auséncia,
pela preservacdo ou pela destruicdo, o que importa é o que o patriménio
cultural — corpo portal imaginario — € atravessado por mdltiplas linhas de
forca e poder, por tradi¢Bes, contradi¢cdes, conflitos e resisténcias; nada
nele é natural — tudo é mediacéo cultural. (CHAGAS, 2003, p. 48).

No final do século XX, eclodiram criticas pesadas em relacdo aos museus, que
indicavam seu possivel desaparecimento, em funcdo de seu perfil elitista, autoritario e
engessado. Poucas décadas depois, verificou-se que 0s museus ao invés de
desaparecerem, fortaleceram-se e proliferam-se ganhando credibilidade no mundo

contemporaneo e destaque no meio cultural.

As novas nomenclaturas de museus que surgiram a partir do final do século XX,
em meio as ja consagradas, “esgarcaram o tecido endurecido do patriménio histérico e
artistico nacional e estilhagaram-se na sociedade” (CHAGAS, 2003. p.52), atingindo novos

arranjos museais.

BMuseological Working Papers. Producéo voltada para o objeto de estudo da museologia.

4 Comité Internacional de Museologia.
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As camadas populares e grupos étnicos continuaram a exercer suas praticas
socioculturais, enquanto os museus estavam voltados para as “grandes narrativas”, porém
a partir dos anos de 1970, com a promoc¢ao de novas possibilidades de representacéo,
surgiram outras iniciativas. Essa dissertacdo ndo pretende responder as consequéncias
desse distanciamento de anos, mas apresentar, diante de uma nova ordem, um novo
imaginario, desta vez, voltado para valorizagéo da “relagédo entre os seres e entre os seres
e as coisas” (2003, p. 272).

Conforme afirma Chagas (2003, p. 56-59), ndo basta possuir alguns tracos desse
redesenho, é preciso lutar por um cidadéo consciente de sua condicdo e suas escolhas,
trabalhando também com o acervo de problemas fragmentados da atualidade, pois o que
esta na roda nos museus e o0 que envolve o patriménio cultural € “memoria, esquecimento,

resisténcia e poder...” (2003, p. 59).

A Imaginacdo Museal é uma espécie de capacidade imaginativa em ac¢éo, sendo
assim, ela acompanha a dindmica de seu tempo, funciona como ferramenta a permitir a
mediacdo entre “memorias e esquecimentos, poderes e resisténcias, luzes e sombras,

vivos e mortos, vozes e siléncios” (2003, p. 81).

A suposta nova Imaginacdo Museal descrita por Mario Chagas, referente as
praticas iniciadas no final do século XX, estdo ligadas fundamentalmente com: a
apropriacdo do conhecimento museoldgico especializado em associacdo aos proprios
saberes de determinado grupo sociocultural possibilitando praticas inovadoras; grupos
representados, por meio da museografia, falando por si mesmos; aumento do nimero de
museus locais, criados por grupos socialmente marginalizados e possuidores de uma
memoaria silenciada; ruptura com algumas praticas museolégicas prevista na primeira

metade do século XX e criagdo de novas condutas.

A pratica de mediag&o entre tempos em que atua o CCC é um exercicio que faz
manutencdo numa Imaginagdo Museal na qual o patrimdénio cultural é parte essencial e
cuja comunidade sambista passa a ser contemplada, representada e a falar por si prépria.
Em outras palavras, diferentemente dos museus tradicionais e suas frentes, edificio,
colec@o e publico, o CCC é uma das alas de um redesenho de museu que enfatiza o

patrimdnio imaterial, articula a comunidade sambista e suas questdes politicas.

A Imaginacao Museal dos principais envolvidos na fundacédo e desenvolvimento do

Centro Cultural Cartola foram analisadas para melhor compreensédo da instituicdo e de
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mais uma reconfiguracdo de museu e patrimonio, sdo eles: Dona Regina, Pedro Paulo e
Nilcemar Nogueira. O filho de Dona Zica e Cartola, Ronaldo de Oliveira, nao foi

entrevistado, pois ndo possui envolvimento com a instituicdo estudada.

2.3 - Almaginagcdo Museal em Dona Regina, Pedro Paulo e Nilcemar Nogueira

Com o objetivo de investigar a Imaginacdo Museal presente na idealizacao,
fundacdo e desenvolvimento do Centro Cultural Cartola, foram realizados breve
levantamento biogréafico e entrevistas com o0s trés principais envolvidos com a criacdo da

instituicdo. Sao eles: Dona Regina, Pedro Paulo e Nilcemar Nogueira

Gléria Regina do Nascimento Nogueira foi criada em Ramos, bairro localizado na
Zona Norte da cidade do Rio de Janeiro, pela tia Giomar, irmad de Dona Zica que ficou
villva de seu primeiro marido e com duas meninas para criar, como precisava trabalhar,

recorreu a irma para ajuda-la na criacao de Gloria Regina.

Com o propdésito de descrever uma suposta Imaginacao Museal em Gléria Regina,
foi realizada, depois de muitas tentativas, uma entrevista em 21 dezembro de 2014, na
sua casa, a mesma em que ela morou com Zica e Cartola. Na sala onde se desenvolveu a
conversa, havia muitas fotos da familia incluindo diferentes personalidades de fama no

Brasil, apresentando-se como um jogo entre timidez e exposicao.

Gloria Regina brincou carnaval de rua, divertiu-se com o Bloco do Caneco nas
proximidades de Ramos, tornando-se anos depois, em 1961 precisamente, o Grémio

Recreativo Cacique de Ramos. Mas nao tinha relagdo com escola de samba, ressalta ela.

Casou-se com 23 anos e teve dois filhos, Nilcemar Nogueira e Pedro Paulo.
Segundo a filha de Dona Zica, seu casamento foi dificil, um marido agressivo e antes
mesmo da separagdo, foi com a familia morar com a mée e o Cartola na Mangueira. O
marido, que ndo deixava esposa e filhos frequentarem as escolas de samba, faleceu e
Gléria Regina continuou morando na Mangueira. Foi entdo que, em 1972, ela participou de

seu primeiro desfile de escola de samba na Verde e Rosa.

Segundo Dona Regina, como é conhecida no bairro, a convivéncia com o Cartola
era 6tima: “ele era muito bom para ela (Zica) e era muito bom pra gente também”. Eles
moraram juntos na casa que o proprio Cartola, que era também pedreiro, construiu. Algum
tempo depois, Zica e Cartola, que procuravam sossego, mudaram-se para Jacarepagud
com Nilcemar, filha mais velha de Dona Regina. Com o falecimento do Cartola, Zica e
Nilcemar voltaram para mesma casa na Mangueira. Zica dizia que “essa rua (Visconde de
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Niterdi) era a Vieira Souto dela” e que “a Mangueira era a igreja dela”, acrescenta Dona
Regina, em tom mais baixo, em fungéo da proximidade do filho evangélico, cujo pastor € o
Elmo, ex-presidente da Estacéo Primeira de Mangueira.

Dona Regina comecou a frequentar a Estacdo Primeira de Mangueira ap6s o
falecimento de seu marido e nunca mais parou. Tornou-se sécia, desfilou durante muitos
anos, trabalhou como costureira e assumiu a presidéncia da ala do Embalo rebatizando-a
de ala Amigos do Embalo, passando a permitir a participacdo de homens no grupo, antes
exclusivo para mulheres. E também foi presidente de ala da escola de samba infantil
Grémio Recreativo Mangueira do Amanha. Atualmente, como baluarte e com mais de
oitenta anos, nao frequenta a quadra em funcdo do seu estado de salde, exceto em

eventos comemorativos.

Dona Regina relata que o Cartola, pouco antes de se mudar para Jacarepagua, ja
estava cansado e restrito em relacdo as visitas que chegavam a sua casa, ao contrario de
Dona Zica que, mesmo respeitando a vontade do marido de ndo o incomodar, adorava a
casa cheia e atendia sempre os pedidos de participacdo em eventos da sua escola de
samba do coracdo. Dona Regina e seu filho Pedro Paulo, aproximam-se da personalidade

timida do Cartola.

Segundo Dona Regina, quando ela morava com Dona Zica, sempre recebiam
muitas pessoas em casa, sempre tinha gente na porta, era uma “porta de pedintes”, o que
nao a agradava “aquela ali era uma porta de pedintes. Eu ficava revoltada, por que tinha

gente que eu achava que queria explorar”.

A filha de Dona Zica, mesmo depois de ja ter formado familia, péde testemunhar e
conviver com os costumes da mae. Dona Regina conta que, sempre que Dona Zica
conseguia um bom emprego, levava outras mulheres da Mangueira para trabalhar no

mesmo local.

Com ela, carregou muita gente daqui para trabalhar com ela. Depois ela
saiu disso ai. Ela tinha um patréo que ela trabalhou para ele muitos anos,
de vez em quanto ele precisava de uma lavadeira de prato, no
restaurante, que a vida dela foi essa, ai trabalhou no Bola Preta, tinha uns
clubes la embaixo na cidade, Embaixadores ndo sei o qué, ela trabalhou
naquilo tudo. Entdo ela precisava de uma cozinheira, ela levava daqui. —
Quer trabalhar Zoraide de cozinheira? —Ah eu vou. (Dona Regina em
entrevista concedida, em dezembro de 2014.)
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Dona Regina recorda que ndo havia cuidados especiais com as fotos, manuscritos
e demais registros do sambista Cartola. Quando sua filha foi morar com os avés, ela

“passou a tomar conta de tudo” e “ficou feito secretaria particular dele”, do Cartola.

Dona Regina destaca, durante a entrevista concedida para a elaboracdo da
presente dissertacdo, a paixao da filha Nilcemar Nogueira por Cartola, o que justificaria,
segundo ela, o fato de a filha ter seguido em frente e a frente do CCC: “Ela tinha uma
paixao por ele. Tem até hoje, né? Tanto que esta ali segurando aquilo ali até hoje, aquilo é

uma pancada (referindo-se ao CCC). Mas, vamos vivendo”.

Pedro Paulo, durante a entrevista, afirmou que a mée participou das primeiras
reunibes do CCC, porém Dona Regina declarou que muitas das primeiras reunidées foram

em sua propria casa, ela estava presente, mas nao participou a ponto de emitir opiniao.

Para a filha de Dona Zica, a comunidade da Mangueira ndo se importa com a

histéria do samba carioca, mas respeitam o CCC.

A comunidade ndo liga para essas coisas ndao, hdo preza muito. A Unica
coisa que eu acho que eles prezam € o respeito que eles tém por aquilo
ali, devem até dizer para os filhos: - Olha ndo quero que faca isso, faca
aquilo. Contra, né? Porque nunca houve problema da estatua estar
pixada. (Dona Regina em entrevista concedida, em dezembro de 2014).

Pode-se notar em Dona Regina uma Imaginacdo Museal voltada para a mediacao
entre geracles, preservando alguns costumes de sua mae como, por exemplo, residir na
mesma casa em que morou Dona Zica e Cartola. Mesmo privada durante anos de
frequentar o universo do samba, ela seguiu e firmou os pés na tradicdo, tornando-se
baluarte da Estacdo Primeira de Mangueira. Dona Regina, sem perfil articulador mas com
capacidade de aglutinagdo, reuniu em sua casa pessoas fundamentais para a fundagéo do
CCC. Ocupava-se em nédo deixar os filhos se afastarem de seu objetivo: homenagear
Dona Zica em vida.

Pedro Paulo Nogueira, mesmo resistente, aceitou ser entrevistado para a
construcdo da presente dissertacdo, a entrevista foi realizada no dia 29 de marco de 2014
em uma das salas do Centro Cultural Cartola.

O Pedrao, como é conhecido na Mangueira, é filho de Gléria Regina, portanto neto
de Dona Zica e “de criagao” do Cartola. Ele foi criado na Mangueira, desfilou na bateria da
Verde e Rosa por mais de 20 anos. Atualmente, convertido ao protestantismo, vai a
guadra da Estacdo Primeira somente em dia de homenagem a sua familia, ja que os avés
permanecem sua maior referéncia de cidadania.
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Ele faz parte, ha cerca de seis anos, de uma diretoria da Associagdo de Moradores
da Mangueira, mas afirma que sempre esteve envolvido nas questdes politicas da
comunidade. Ele trabalha reivindicando projetos para melhoria da qualidade de vida dos

moradores da Mangueira e entorno, como saneamento basico, por exemplo.

Pedro Paulo teve uma convivéncia comum de avd com Cartola, observava-o em
seus momentos musicais, mas ndo o acompanhava no seu dia a dia. Apds a morte do
sambista e com a volta de Dona Zica para a Mangueira, Pedro tornou-se acompanhante

da av6 nas homenagens que ela recebia.

Tudo comecou quando Pedrdo percebeu que a Dona Zica recebia muitas
homenagens, mas ndo havia recebido nenhuma da propria familia. Foi entdo que surgiu a
ideia de criar uma instituicdo em homenagem a avo e em virtude do legado de Dona Zica

e Cartola.

A ideia de criar um centro cultural ganhou corpo e mais motivacdo, quando ele
assistiu uma entrevista de Viviane Sena, irma do piloto, sobre suas inten¢gdes com o
Instituto Ayrton Sena, de servir como referéncia da posicdo de uma familia em relacédo as
guestdes socioculturais.

A Imaginacdo Museal do Pedro Paulo estd pautada na memoéria de sua familia

enquanto referéncia de cidadania e “instrumento benéfico™*®

para a comunidade da
Mangueira. Para ele’®, Dona Zica era considerada porta-voz da favela e da escola de

samba, ja gue sempre que podia, pleiteava melhoria para ambas.

Durante a entrevista realizada com o Pedrdo, ele afirma que o CCC se
desenvolveu ao longo dos anos em fungdo da forca do nome da familia e da
representatividade do projeto naquele local, além da parceria com o setor publico e o
trabalho com os jovens da comunidade. O Pedro Paulo possui uma IM de legado, para ele

o nome da familia “Zicartola” deve ser lembrado e transmitido.

[...] Eu acredito que se minha avd estivesse viva hoje ou meu avd
estariam felizes por saber que o nome deles, esta totalmente inserido
nesse contexto social e cultural também, a vovo que sempre teve esse
representatividade de jovens e moradores, sempre foi porta-voz disso,
também dos anseios da comunidade... (Pedro Paulo Nogueira em
entrevista concedida, em marcgo de 2014).

!5 Ver entrevista concedida por Pedro Paulo Nogueira no apéndice.

18 ver entrevista concedida por Pedro Paulo Nogueira no apéndice.
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Na Imaginacdo Museal de Pedro Paulo, estd um patriménio cultural ligado a
construcdo da cidadania dos jovens da Mangueira, a partir da representatividade dos
aves. Segundo ele, Dona Zica sempre acompanhou a necessidade dos moradores de sua

comunidade.

A nocdo e a valorizacdo da familia foi o grande estimulo de Pedro Paulo para a
fundacao do CCC. O que converge para a ideia de que os avls sdo 0s responsaveis pela
manutencédo dos valores familiares. E nesse contexto, a principal porta em que o dominio
patrimonial pode ser acessado € a familia. Na supervalorizacdo da familia, assim como de
um determinado modelo familiar, pode-se notar a influéncia da religido evangélica, que o
mesmo € adepto. Ainda que o Cartola e a Dona Zica sejam um casal formado por um
segundo casamento e ndo tenham gerado filhos, isso ndo impediu que eles se tornassem
exemplos a serem seguidos, conforme afirma a sociéloga Myriam Moraes Lins de Barros
(1989), o que define o modelo familiar € seu percurso de vida e “espaco de agéo”

enguanto sujeitos sociais familiares (BARROS, 1989, p. 34).

A criacdo do CCC foi motivada pelo desejo de homenagear a Divina Dama em
vida. E foi possibilitado pela unido da familia e contribuicdo de amigos, como William
Lourenco Braga, Lilico, ex-mestre sala da Estacdo Primeira, e o Ministro da Cultura do
governo Fernando Henrique, Francisco Weffort, inicos nomes citados por Pedro Paulo

durante a entrevista concedida.

Meu sonho mesmo, mas eu como sempre tive uma frase comigo “Deus
nao escolhe os capacitados, capacita os escolhidos” entdo eu dentro da
minha humildade ali eu entendi que eu alcancei de Deus essa sabedoria e
era aquele presente que eu queria, para Deus devolver para minha vé,
tudo aquilo que ela fez pela familia. Acredito que foi uma missdo cumprida
ali. (Pedro Paulo Nogueira em entrevista concedida em marco de 2014).

Pedrdo promoveu, articulou e fundou o CCC, mas ndo deu continuidade ao projeto.

A homenagem, sua inteng&o e seu objetivo ja haviam sido conquistados:

Por que o meu objetivo na época ndo era também prosseguir logo de
imediato, na verdade meu objetivo na época era prestar uma homenagem
a minha avo j4 estava passando por uma doenca, j4 estava ficando com
uma idade avancada, debilitada, eu fiquei muito preocupado de ela partir
e ndo ver o sonho dela realizado. (Pedro Paulo Nogueira em entrevista
concedida, em marcgo de 2014).

Nilcemar, que inicialmente ndo estava inserida no processo de idealizacdo do

CCC, comegou a se envolver e a contribuir com seu conhecimento sobre a obra e histéria
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do Cartola, segundo Pedro Paulo, ela trouxe “uma coisa mais profissional” que possibilitou
a construcdo de um projeto apresentavel para dar continuidade e realizar a fundacao do
CCC em 2001.

A suposta Imaginacdo Museal de Pedro Paulo esta relacionada a sua trajetoria e
suas referéncias. Ele foi o responsavel por colocar em movimento memoéria, esquecimento
e resisténcia, ao mesmo tempo em que buscava defender seu interesse: a histéria de sua
familia. Pedro Paulo previu para o CCC um projeto de perfil assistencialista, mas como
nao seguiu a frente das decisbes da instituicdo, ela foi assumindo outros perfis e

caminhos, conforme aponta a Imaginacdo Museal e percurso de Nilcemar Nogueira.

Filha de Gléria Regina do Nascimento Nogueira e Nilton Nogueira, este nunca
permitiu que a mulher e os filhos desfilassem na avenida. A propria Dona Regina estreou
na avenida em 1972, ja viava. Nilcemar Nogueira, nasceu em 4 de abril de 1959, passou
a infancia em Olaria, suburbio da cidade do Rio. Apés o falecimento de seu pai, aos 14
anos, foi morar com a mae e o irmao junto aos seus avios maternos. Dona Zica e Cartola,
guatro anos mais tarde, decidem morar em Jacarepagua e Nilcemar seguiu 0s

acompanhando.

Em 1975, teve sua estreia na avenida, desfilou na comissao de frente do Grémio
Recreativo Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira. A partir desse periodo, foi
se envolvendo cada vez mais com o0 universo do samba. Na Escola de Samba de
Mangueira fundou uma ala, foi diretora cultural, a primeira mulher a dirigir a harmonia,
apadrinhou a Ala dos Periquitos, uma das alas mais antigas da escola, e coordenou a ala

da comunidade.

Formou-se no ano de 1983, no curso de graduacdo em Nutricdo pela Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), chegando a atuar no samba ao mesmo
tempo em que trabalhava como gerente de producdo na cozinha de um grande hospital do
Rio. Fundou em 1982, ao lado de Solange Nazareth, a Ala Acaud, que teve uma atuacao
marcante em 1988/, quando a ala que era a Ultima da escola e fazia homenagem aos

Garis juntou-se aos verdadeiros no final do desfile.

Ela foi uma das responsaveis, ainda quando era diretora cultural, pela reedicdo do
“A Voz do Morro”, primeiro jornal popular vinculado a uma favela brasileira, no caso a

comunidade da Mangueira, com o primeiro nimero publicado em 1937.

' Com o enredo Cem Anos de Liberdade — Realidade ou llus3o.
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Em 1987, Nilcemar conclui o curso de extensdo universitaria em graduacao em
Inglés e Respectivas Literaturas na Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Uerj).
Alguns anos mais tarde, em 2005, ja envolvida com duas instituicdes culturais, como sera
apresentado adiante, concluiu o mestrado profissional em Bens Culturais e Projetos
Sociais da Fundagéo Getulio Vargas (FGV).

Para compreender a Imaginacdo Museal da neta de Dona Zica e Cartola é preciso
atentar para seu perfil de gestora. Nilcemar teve uma trajetoria relevante de
gerenciamento de pessoas, desde sua atuacdo no carnaval, passando desde a cozinha do
hospital, seguida da especializacdo em Gestéo de Negécios em Alimentacéo®®, assumindo
a vice-presidéncia do Centro Cultural Cartola, depois a direcédo técnica e presidéncia do
Museu da Imagem e do Som (Mis) até a coordenadoria de projeto do CCC, instituicdo que
ajudou a fundar. Nilcemar foi também professora do curso de Graduacdo em Gestao do
Carnaval na Universidade Estacio de Sa durante os 2008 e 2009. Toda a sua experiéncia
acumulada nos primeiros anos de atuacéo profissional parece ter sido catalisada para as

novas jornadas encaradas nos importantes cargos no Mis e ao assumir o CCC.

O Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro foi inaugurado em 1965, sendo o
primeiro museu audiovisual do Brasil. A instituicdo é um centro de documentacao e possui
importante acervo de suportes variados, fotografias, negativos, partituras, discos, roteiros

de programas de radio, televisdo entre outros.

Nilcemar ingressou na diretoria técnico-operacional do museu em 2001, esteve a
frente da programacéao cultural da instituicdo, que incluiam pequenos shows, festivais de
musica, roda de samba, bloco carnavalesco, além de ter atuado em &areas técnicas

elementares da museologia, como tratamento de acervo e coleta de depoimentos.

Em fungcé@o do cargo recém-ocupado e do segmento diferente da sua formacao
basica, Nilcemar inicia e conclui, a partir de 2003, diversos cursos na area de museu,

patrimdnio e cultura popular. Inclusive o mestrado em bem culturais da FGV.

Nilcemar Nogueira foi entrevistada no dia 30 de maio de 2014 em sua casa.
Segundo ela, durante sua participagcdo em 2013 no projeto “Depoimentos Para a
Posteridade”, realizado para a série especial “Memédria Mis” com ex-presidentes e
diretores da instituicdo, ao assumir o cargo por convite de Marilia Barbosa da Silva,

deparou-se com um museu desorganizado e desmotivado, iniciando assim processos

18 pela Universidade Gama Filho em 2004.

40



fundamentais relacionados a natureza da instituicdo, como inventariado e conservacao do

acervo, além da otimizacdo do acesso aos registros por parte de pesquisadores.

Em 2006, o sambista Osvaldo Alves Pereira, conhecido como Noca da Portelas
toma posse da Secretaria Estadual de Cultura do Rio de Janeiro sem verba, visto que era
o ultimo ano de gestao da entdo governadora Rosinha Garotinho. O compositor convida

Nilcemar para a presidéncia do MIS,que permanece nesse cargo ao longo de nove meses.

Nilcemar relata nesse mesmo depoimento, em tom de indignacéo, as dificuldades
gue enfrentou na instituicdo no que se refere a sua formacao basica, cor da pele e origem.
Mas, ainda assim, declara que sua passagem pelo Museu da Imagem e do Som do Rio
de Janeiro possibilitou sua afirmacédo social e a oportunidade de abracar a incumbéncia do

futuro do Centro Cultural Cartola.

Ela herdou a missdo de manter o legado e recebeu como heranca a rede de
relacdes com artistas, intelectuais, politicos e pessoas influentes que a ajudam a manter
viva a memoria dos avos e do Samba Carioca (Cerqueira apud Nilcemar 70p). A trajetéria

do CCC é marcada pelo apoio dessa suposta rede.

Nilcemar possui os pré-requisitos para fazer a ponte entre o passado e o presente,
fortalecendo assim, a tradicdo. Ela possui raiz no samba, é neta da Dona Zica e Cartola,
passou a adolescéncia na casa do casal, cuidava da agenda do Cartola, atendia as
solicitacBes de pesquisa dos jornalistas e possui experiéncias pessoais que a incentivaram
na mediacdo entre os mundos. Ainda jovem, demonstrava preocupacdo com a memoria

de sua familia, conforme se pode notar no trecho da entrevista realizada®®.

[...] as negociacdes deles de trabalhos e shows era ele que fazia, eu sé
cuidava de elaborar essa agenda de chegar acompanhar em um show,
ajudar no atendimento as pessoas no camarim e em casa eu via muitas
das vezes registros dele indo embora. Tipo fotografia. Hoje vocé vai fazer
uma matéria vem o jornalista e o fotégrafo, antigamente vinha s6 o
jornalista e sempre perguntava: -Vocé tem uma foto para ilustrar a
matéria? E ai vocé vé. - Eu vou te mandar, amanhé eu te devolvo e tal. E
ai vocé vé a foto ir embora e ndo voltar. Entdo isso me fez, tudo muito no
instinto, peguei um &lbum comecei a colar as fotos no album para
dificultar a saida da imagem. (Nilcemar Nogueira em entrevista concedida,
em marco de 2014).

19 ver entrevista concedida por Nilcemar Nogueira no apéndice.
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2.4 - A guardid da memoéria

Com a analise da Imaginagcdo Museal dos trés principais envolvidos com a
atmosfera de criagdo do CCC, sendo Pedro Paulo e Nilcemar basilares para criacdo e
fundacdo do CCC, foi possivel notar que ao falarem de si préprios e da instituicio em
questéo, a figura dos avds é mencionada de maneira recorrente como modelo de ideais e
valores a serem seguidos. Como se, de alguma maneira, esses tivessem tentado deixar
marcado seus lugares sociais, fazendo com que sobrevivessem em seus filhos, e
preponderantemente, em seus netos, suas marcas a ponto dos mesmos carregarem e

transmitirem tais valores de vida.

Sendo assim, a soci6loga Myriam Moraes Lins de Barros sera trabalhada
nessa dissertacdo visando uma breve reflexdo sobre memoria e familia a partir de seu

artigo homonimo publicado em 1989.

No artigo mencionado, a autora faz uma analise da questdo da memoéria individual
e coletiva, segundo ela, a partir das lembrancas dos individuos na sociedade moderna

atual, lembrando que a publicacéo é do final da década de 1980.

Myriam de Barros citando Halbwachs (1989, p.31) afirma que “cada memodria
individual € um ponto de vista da memoria coletiva”, variando conforme o lugar social
ocupado. Porém o autor citado ndo iguala a memoria coletiva a soma das memdrias
individuais. E iguala a memoria coletiva a histéria vivida, fazendo com que determinados
grupos influenciem mais fortemente seus membros. E para que a memdaria ultrapasse o

limite da vida é necessario um elo entre tempos e mundos diferentes.

Segundo a autora, os mediadores tém papel fundamental no exercicio de
manutencao da identidade de um grupo. Para ela, os mediadores sdo como um “elo vivo
entre geracdes” (BARROS, 1989, p.33). Sao representantes de um “passado vivido e
experimentado”. Numa familia, geralmente, os avés sdo a unido entre antepassados e

descendentes.

A importancia do grupo familiar como referéncia fundamental para a
reconstrugdo do passado advém do fato de a familia ser ao mesmo
tempo, o objeto das recorda¢bes dos individuos e o espaco em que essas
recordagbes podem ser avivadas. (BARROS, 1989, p. 33).

O fato de o CCC ter sido fundado por uma familia, afim de, inicialmente,

homenagear Dona Zica, ao preservar a producdo cultural do Cartola, faz fortalecer o
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espago como um local em que as “recordagbdes podem ser avivadas” (BARROS, 1989,

p.34) e ainda, objeto de lembranca para determinados individuos.

E possivel notar, principalmente, no discurso de Pedro Paulo e Nilcemar, o relato
da vida dos avoés, no caso Dona Zica e Cartola, como manancial de transmissdo de bens

simbdlicos e morais.

Com base no artigo da socidloga, pode-se dizer que Dona Zica e Cartola, ao
transmitirem bens simbdlicos para as geracdes mais jovens, fizeram dos filhos e netos
alvos e veiculos de preservacao dos valores familiares e, consequentemente, da memoaria

e producéo cultural desses.

Com base nas entrevistas realizadas, é possivel dizer que quem despertou para a
preservacdo dos arquivos da memoria do Cartola e do samba foi Nilcemar Nogueira.
Passando a fazer a mediagdo entre mundos e tempos diferentes, porém de maneira
diferente a de seus avls. Myriam de Barros chama o mediador, preocupado com a
preservacao dos arquivos de memoria da familia, que assumi para si tal papel social, de

guardido. Portanto, trata-se aqui de uma guardia da meméria.

A guardida Nilcemar Nogueira encarnou uma funcdo com direitos e obrigacBes
relacionadas a cuidar da meméria de seus avds. Segundo a pesquisadora Myriam, as
atribuicdes dos guardibes sdo especificadas por eles mesmos e pela familia que lhes
confiou tais incumbéncias. No caso da Nilcemar, outros grupos, de alguma maneira,
também l|he depositaram confiangca para executar tarefas que contribuem para a
preservacao de parte da historia do Brasil, que foi e ainda é, por vezes, silenciada.
Projetos de pesquisa ligados a valorizagdo do patriménio de cultura imaterial em parceria

com movimentos sociais, conforme sera visto adiante, servem como exemplificacao.

2.5 - Dos primeiros anos do Centro Cultural Cartola ao Ponto de Cultura

O Centro Cultural Cartola foi idealizado por Pedro Paulo Nogueira, neto da Dona
Zica e acompanhante “de todas as homenagens que ela recebia”®®. Pedro foi criado na
Mangueira, conheceu de perto a realidade daquela comunidade, principalmente a dos
jovens, muitas vezes dispersos e ociosos. Ele notou que a imagem deixada pelo avé de
criacdo, o Cartola, era positiva e servia de exemplo uma vez que 0 mesmo com tantas

dificuldades semelhantes as daqueles jovens, conseguiu manter-se digno e venceu, entre

% ver entrevista concedida por Pedro Paulo Nogueira no apéndice.
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um e outro trabalho, vivendo da prépria arte. O projeto pensado pelo neto buscava manter
o legado de ideais e benfeitorias deixado por Cartola e Dona Zica. Ambos aproveitavam a
notoriedade que possuiam e como porta-voz da Mangueira pleiteavam melhorias para a

comunidade com artistas, empresarios, politicos e intelectuais.

Segundo o neto, sua inten¢ao foi fazer uma homenagem em vida a Dona Zica e
usar 0 nome da prépria familia como instrumento benéfico, jA& que a partir dessa
referéncia, o objetivo da instituicdo seria estimular a cidadania de diversas criancas e
jovens da Mangueira, através da arte. Durante entrevista realizada, o idealizador afirma

gue o publico-alvo do Centro Cultural seria a comunidade da Mangueira.

Entusiasmado com a entrevista em que a Viviane Sena® falava da importancia de
uma referéncia de familia na questdo publica e social, Pedro teve certeza que os avos
eram essa referéncia e que poderiam servir de instrumento para o exercicio da cidadania
de muitos jovens. A intencdo dele era fundar um braco social além dos que ja existiam na
Mangueira, implantando um programa social e cultural para adolescentes da regido. Mais
tarde, sua irm&, Nilcemar Nogueira, juntou-se a ele agregando referéncias relacionadas ao

acervo do Cartola para formatar, de fato, o projeto do Centro Cultural.

Conforme Nilcemar Nogueira afirma em sua tese de doutorado em Psicologia
Social pela UERJ, intitulada “O Centro Cultural Cartola e o processo de patrimonializacéo
do Samba Carioca” de 2015, que o primeiro grupo de trabalho objetivando a criacdo da
Fundacdo Cartola foi formado em 1999 e contou com a participacdo de familiares,
pesquisadores, politicos e moradores da Mangueira. Segundo a tese, foram registrados na
minuta de criacdo da fundacdo: Carlos Moreira de Castro, Euzebia Silva de Oliveira,
Antonio Montenegro Gomes Barbosa, Arthur Loureiro de Oliveira, Carlos Eduardo
Nogueira Machado, Carlos Henrique Doria, Dalmo Castello, Elco de Oliveira Filho,
Elizangela Tavares Nogueira, Francisco Manoel de Carvalho, Gloria Regina do
Nascimento Nogueira, Hamilton Luiz da Silva, Janaina Carmos dos Santos, Jodo Carlos
Martins, Jorge Luiz Ferreira Siméo, Luiz Carlos Caetano dos Santos, Luiz Carlos Santos
da Silva, Manoel Messias Vieira, Marcelo José Garcia Marques, Marcelo de Oliveira,
Marco Aurelio Jose Claudino, Marcos Aurelio Reis Madeira, Marilia Trindade Barboza da
Silva, Mario Del Rei Pinto, Nilcemar Nogueira, Roberta Vera de Oliveira, Samuel Rocha

Monteiro, Sergio Augusto Rodrigues Machado, Tamara Regina Pineles, Teresinha

Zpresidente do Instituto Ayrton Senna e irma do piloto. Disponivel em:
<http://senna.globo.com/institutoayrtonsenna/quem_somos/index.asp > Acesso em 24 jun. 2014.
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Rodrigues da Silva Labruna, Ubiraci dos Santos Maximino Rosario, Valdo Carlos de
Oliveira Buccos. Vale ressaltar aqui a colaboracdo da extensa rede de contatos, oriunda
dos relacionamentos e vinculos construidos por Cartola e Dona Zica em diferentes

ambitos sociais.

Segundo Pedro Paulo Nogueira, o primeiro escritério do CCC foi ha Mangueira, na
casa de sua mae. Foi na casa em que morou Dona Zica e Cartola, onde ocorreram as
primeiras reunibes sobre a intencdo de criacdo do Centro Cultural, que no primeiro
momento pensaram em chamar de Zicartola, o que nao foi adiante, pois precisavam de
um nome mais definido e direto. Ja& Nilcemar considera a primeira base da instituicdo, o
que foi de fato a primeira sede oficial, a sala que o irmdo Pedro conseguiu,
provisoriamente, na Faetec * de 2001 a 2003, localizada na Rua Visconde de Niteréi, que
€ a mesma rua da atual sede do CCC, da casa que mora Dona Regina e da quadra da

Estacdo Primeira de Mangueira.

Nesse periodo, as acdes do CCC foram pontuais, basicamente com apresentacdes
musicais e contacdo de histéria, subsidiadas pela companhia Xerox do Brasil, através do
entdo diretor administrativo da instituicdo recém-formada e executivo da empresa Xerox.
Essa parceria possibilitou também a publicacdo do livro Dona Zica: Tempero, Amor e Arte,
de autoria de Nilcemar. A venda do livio que, conjuga receita e resumo biogréfico, foi

revertida para custear os gastos da instituicdo cultural.

Segundo Nilcemar (2014), eles foram orientados a lancar uma pagina na internet
para ajudar na captacdo de recursos para a empreitada. A parceria com a Xerox do Brasil
e o Ministério da Cultura foi formalizada, no inicio de 2002, no Palacio Gustavo
Capanema, com o langamento do site oficial do CCC e apresentacdo da maquete do
projeto arquitetdnico de ocupacdo de um galpdo abandonado, desenvolvido por um
profissional do projeto da Prefeitura do Rio de Janeiro, Favela Bairro. Tal maquete esta na

entrada da instituicdo até hoje.

Os irmados Nogueira receberam oficialmente, no meio do ano de 2002, a cessao de
uso de um espago com 700 m?, antiga unidade do Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE), por meio de um Termo de Concessdo®. O galp&o estava abandonado,

depredado, segundo o ministro, “devido a degradagao social ao redor’ e o apoio do

= Fundacao de Apoio a Escola Técnica, na Mangueira, Rua Visconde de Niteréi, 1364.

% 0 Termo foi renovado por mais dez anos, em 2013

45



ministério visava reverter esse cenario (CERQUEIRA, 2006, p 23). A ocasido, que ocorreu
na atual sede, contou com a presenca de Dona Zica, musicos, politicos, sambistas,
patrocinadores, parceiros de Cartola, membros do CCC e da Escola de Samba da
Mangueira e comunidade.

Segundo Nilcemar Nogueira em sua tese (2015), para a obra de recuperacao da
fachada e implantacdo da instituicdo, que contou com a mao de obra de moradores da
Mangueira, o Ministério da Cultura liberou R$500 mil do Fundo Nacional de Cultura,
através do convénio nimero 625/2002 — CGPRO/SPMAP. Ja na entrevista concedida®
para o desenvolvimento dessa dissertacdo, a mesma relata o apoio de R$100 mil da
empresa Souza Cruz, através de uma doacao por indicacdo do governo devido a falta de
tempo habil para o desenvolvimento e aprovacdo de um projeto de rendncia fiscal. Nas
duas versdes, ela relata que o recurso adquirido foi insuficiente para a obra completa de
implantacdo do CCC, sendo promovida assim, somente a demolicdo da parte interna,
construcdo da fachada e de uma sala para processos administrativos. Na época,
inscreveram o projeto de adaptacao total das instalagbes no valor de, aproximadamente,
guatro milhdes de reais na Lei Rouanet. Como ndo conseguiram patrocinio, Nilcemar
(2014) afirma que, hoje, formataria o projeto por médulo, para evitar valores tdo altos e

viabilizar parcerias.

Em 2003, durante a passagem de governo, o Ministro da Cultura Francisco
Weffort®, que frequentava as feijoadas da Mangueira e apoiava a criagdo do CCC, fez
uma visita ao local com o novo Ministro da Cultura Gilberto Gil. Fazendo supor que o

compromisso de apoio e orientacdo a instituicdo se manteria.

A criacdo e os primeiros anos do CCC contaram com trés grupos fundamentais: os
sonhadores, 0s pensadores e 0s realizadores?®. Todos envolvidos direta ou indiretamente
com Cartola e Dona Zica, pois além do legado, o casal deixou como heranga uma vasta
rede de relacionamentos, que possibilitou a criacéo e estruturacdo do CCC. O grupo dos
sonhadores é composto por Pedro, Nilcemar e Dona Regina. O segundo grupo foi
nomeado de Conselho Consultivo e conta os seguintes nomes: Marilia Trindade Barbosa,

Arthur Loureiro Filho, Herminio Bello de Carvalho, Ricardo Cravo Albin, Sérgio Cabral,

4 Entrevista concedida por Nilcemar Nogueira no apéndice.

% Divulgagéo oficial da presenca do Ministro. Disponivel em:

<http://memoria.ebc.com.br/agenciabrasil/noticia/2002-02-22/centro-cultural-cartola-lanca-site-no-rio>
Acesso em 22 jun. 2014.

%segundo Nilcemar Nogueira em entrevista concedida, ver apéndice.
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Ligia Santos, Lena Frias, Nei Lopes, José Carlos Régo, Joel Rufino, Léo Cristiano, Arley
Pereira, Roberto Moura, Ivan Klingen, José Carlos Botezelli (Peldo), Haroldo Costa e
Eugénio Agostino. Ja os realizadores, ou Diretoria Executiva, sdo formados por: Dona
Zica, como Presidente de Honra; Pedro Paulo Nogueira, como Presidente; Nilcemar
Nogueira, como Vice; Mauricio Carlos Ribeiro, como Diretor Juridico e Secretario
Executivo; José Pinto Monteiro, como Diretor de Planejamento e Financas; Jodo Carlos
Martins, como Diretor de Projetos; William Lourenco Braga, como Diretor Administrativo;
Dionisio Martins Cabral Junior, como Diretor Técnico e Celso Perez, como Diretor Social.
Além desses trés grupos, o CCC dispds também de mais dois conselhos, o Conselho
Musical composto por Ney Matogrosso, Martinho da Vila, Leci Brandao, Alcione, Beth
Carvalho, Dalmo Castelo, Elton Medeiros, Ivo Meireles, Emilio Santiago, Paulinho da
Viola, Jameldo, Nelson Sargento e Monarco. E o Conselho Representativo é constituido
por Francisco Weffort, Helena Severo, Miro Teixeira, Marcio Tadeu Francisco, Alvaro
Caetano, Francisco Carvalho, Luiz Carlos Magalhaes, EImo José dos Santos, Luiz Paulo
Conde, Pedro Taddei Neto e Mario Del Rey Pinto.

Cada pessoa listada no paragrafo acima contribuiu de alguma maneira para a
criacdo e primeiros anos do CCC e suas atividades, que nos trés anos iniciais, ja contava
com acles pontuais, como teatro infantil, palestras cantadas, contacdo de histérias e
parceria com a A Fundacdo Centro de Ciéncias e Educacdo Superior a Distancia do
Estado do Rio de Janeiro (Cecierj) com a atividade “Corra e Olha o Céu”, que cresceu e
continuou nos anos seguintes contando com montagem de planetario aberto a visitacao.
Nos “escombros”, como Nilcemar se refere ao prédio da sede atual antes das obras de
revitalizacdo e adaptacao, foi inaugurada a biblioteca Dona Zica, local em que se tornou
frequente a realizag&o de dias especiais para as criangas da Mangueira. Ainda em 2003, o
CCC fez parceria com o Instituto de Psicologia da Universidade Estadual do Rio de
Janeiro (UERJ) para o desenvolvimento de pesquisas académicas com 0s jovens que

frequentavam a instituicéo.

Nilcemar e sua equipe resolvem promover feijoadas para apresentar a instituicdo e
seus projetos com o propdsito de angariar apoio e parcerias. Vale destacar a importancia
das feijoadas como tradicdo, memoria e patrimonio, visto que Dona Zica ficou famosa pelo
talento na cozinha e dominio na execucado do prato, o que também possibilita encontros e
confraternizacdes. E assim, a equipe do CCC tomou conhecimento de novos caminhos,

como o programa Pontos de Cultura do Ministério da Cultura (MinC), que visa estimular
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iniciativas da sociedade civil, de cunho cultural jA em andamento. O programa foi langado
em 2004, no ano seguinte, o CCC inscreveu o0 projeto de arte-educacdo chamado
“Orquestra de Violinos” e foi contemplado pelo edital. O projeto contou com o estimulo e
coordenacgdo do compositor e maestro Leonardo Bruno Ferreira.

Tornar-se Ponto de Cultura trouxe grandes avancos para a instituicdo e foi o
primeiro projeto de maior durabilidade. Com a verba disponibilizada pelo programa, o
centro cultural péde custear conta de luz e telefone, montar uma equipe, fora Nilcemar e
uma secretaria, além financiar a aquisicdo de computador, retroprojetor e material de
escritério. E como contrapartida, exigéncia do programa, o CCC apresentou 0 apoio
financeiro da empresa Xerox, que destinava uma verba basica de manutencédo do espaco
desde a sua fundacdo. Mesmo reconhecendo os beneficios do programa, Nilcemar possui
ressalvas em relagcdo ao aumento das cotas de contrapartidas a cada renovacdo do

convénio.

Entdo, a gente tinha uma rede de relacbes que dava para driblar essas
situacdes, mas dois anos, trés anos de convénio sdo totalmente
insuficientes para vocé aprender a caminhar, uma crianca ndo consegue
comer sozinha quanto mais uma instituicdo. (Nilcemar Nogueira em
entrevista concedida, em maio de 2014).

A Orquestra de Violinos do CCC era composta por jovens da Mangueira e
adjacéncias e possuia repertdrio que abrangia obras ditas classicas e de musica popular
brasileira. O CCC ganhou visibilidade e motivag¢ao para tornar outros planos em realidade.
Foi nesse momento que a instituicdo passou pela sua primeira ampliacdo do seu campo
de acdo. O braco social se misturou ao cultural. A Orquestra ndo tocava exclusivamente
samba, inserindo outros géneros na trajetdria dos alunos do projeto, que transitavam em
diferentes ambientes sociais durante suas apresentagfes, estimulando o acesso e a
experiéncia desses jovens no que refere a producdo cultural e sua profissionalizagdo. O
projeto rendeu, para o CCC, prémios como o “Prémio Cultura Viva”, em 2006, além do
“Prémio Escola Viva” e “Prémio Asas” nos anos seguintes. A Petrobras passa a patrocinar
a Orquestra em 2007 e o faz por cinco anos, quando, em 2012, ndo renova a parceria € 0

projeto é suspenso por falta de recursos financeiros alternativos.

Em meio a esse panorama, a equipe se deu conta que para narrar a histéria do
Cartola era preciso localizar-se em um contexto, contar a histéria do surgimento do
samba. Com isso, por orientacdo de Leci Brandado, em 2004, lancaram o projeto chamado

“Samba Patriménio”, de acordo com Nilcemar (2014). Ela afirma ainda: “Isso sem a gente
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estar ainda com qualquer relagdo com a no¢do de patriménio no sentido que a gente
trabalha hoje. Era patrim6nio no sentido do dicionario, bem que vocé tem, que faz parte do
teu legado”. Porém o folder de divulgacéo da iniciativa de dezembro de 2004%’ carrega o
nome de “Samba Patriménio da Humanidade”. Em 2005, a instituicdo inaugura o mote de
toda essa movimentacao a exposi¢cao Simplesmente Cartola, que contou com o patrocinio

da empresa Xerox do Brasil.

Em 2006, o CCC conseguiu patrocinio do MinC, por meio do Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional (Iphan), para a montagem da exposi¢cdo Samba Patriménio
Cultural, que ja fazia parte de um programa para a proposi¢cao do reconhecimento do
samba carioca como patriménio cultural do Brasil, ou seja, 0 Registro das Matrizes do
Samba Carioca. Chama a atencao o fato de Nilcemar ter expandido a mediacédo para além
dos valores familiares, memoéria e producdo cultural dos avés, inserindo o CCC em
projetos mais amplos e decisivos, envolvendo a preservacdo do patriménio cultural

imaterial brasileiro.

27 \/er anexo.
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CAPITULO 3

DO CENTRO CULTURAL CARTOLA AO
MUSEU DO SAMBA CARIOCA
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3 — Do Centro Cultural Cartola ao Museu do Samba Carioca

O objetivo deste capitulo é destacar o posicionamento assumido pelo CCC,
descrevendo sua trajetéria voltada para acbes ligadas a museologia e ao patrimdnio
imaterial. Com o intuito de melhor descrever a instituicdo e seus desafios, o capitulo 3
aborda sua trajetéria, faz uso da narrativa visual, traca o cenario politico brasileiro
relacionado ao patrimbnio imaterial, apresenta o0 dossié responsavel pela
patrimonializacdo do Samba Carioca®, expde seus desafios ligados & moderidade,
esboca iniciativas associadas a museologia social e aponta para o Museu do Samba

Carioca.

3.1 - Trajetéria do Centro Cultural Cartola: Exposi¢c6es e Pontao de Memoaria.

O Centro Cultural Cartola, apés se tornar Ponto de Cultura em 2004 com o projeto
Orquestra de Violinos, iniciou uma trajetéria de dedicacao ao patrimonio cultural. Ainda em
2004, o artista José Carlos Mello Menezes, conhecido como Mello Menezes, desenvolve a
logomarca do CCC como mostra a Figura 2, fazendo alusdo as cores da Mangueira e a

esséncia musical do patrono da instituicao:

CENTRO CULTURAL

Figura 2 - Logo Centro Cultural Cartola

No final desse mesmo ano, por intermédio da cantora, compositora29 e entdo
conselheira da Secretaria de Politicas de Promocdo da Igualdade Racial (Seppir) do
Governo Federal, Leci Branddo, o CCC e esta secretaria firmam o convénio nimero
019/2004%, visando a criacdo da exposigdo “Samba Patriménio Cultural” sobre a histéria
do samba no Rio de Janeiro, fomentando a valorizagdo e desenvolvimento social do
sambista, com o objetivo de realizar o levantamento histérico e documental sobre 0 samba
carioca, considerando entdo o encaminhamento para a Organizagdo das Nacdes Unidas
para Educacéo e Ciéncia e Cultura (Unesco), almejando conquistar o titulo de Obra-Prima

e Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade. Vale destacar que, nesse periodo, o Samba

%2 Dossié das Matrizes do Samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2006. Disponivel em:

<http://www.iphan.gov.br/baixaFcdAnexo.do?id=3962> Acesso em 15 out. 2013.

% Leci Brand&o foi a primeira mulher a fazer parte da ala de compositores da Mangueira, ainda na
década de 1970. Além de ser conhecida pelo engajamento nas lutas sociais e questdes raciais.

%0 Convénio n° 019/2004 — processo n° 00041.000581/2004-35,
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de Roda do Recbncavo Baiano estava prestes a ser proclamado Patriménio da
Humanidade.

A instituicdo, mais uma vez com o apoio financeiro da empresa Xerox do Brasil,
inaugura a sua primeira exposicdo permanente intitulada “Simplesmente Cartola”, em
2005, sobre a histéria de vida e a carreira do patrono da instituicdo. A mostra apresenta a
cronologia de vida do sambista desde sua infancia, conta com fotos de Cartola e de
Zicartola. Além de um video do cantor com outros sambistas e de um cenario fazendo

referéncia ao bar e restaurante Zicartola e as parcerias que ali surgiram.

Por meio do convénio nimero 03/2005 entre o CCC e o Instituto do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional (Iphan), com a mediacdo da Fundacdo Cultural Palmares,
inicia-se um projeto para a montagem de um banco de dados e uma exposi¢cao sobre a
trajetéria do samba na cidade do Rio, com a finalidade de desenvolver uma pesquisa
reunindo um conjunto de informacdes e relatos para compor o processo de registro do

samba carioca como Patrimonio Cultural Imaterial do Brasil.

O marco inicial do projeto “Samba Patriménio Cultural’, elaborado pela
pesquisadora e parceira do centro cultural Helena Theodoro®, aconteceu em 2004 com
um show de lancamento no Dia Nacional do Samba®. O evento contou com a presenca
de referéncias no universo do samba, como, por exemplo, o Jongo da Serrinha, velhas-
guardas da Mangueira e do Salgueiro e compositores como Luiz Carlos da Vila, Nelson
Sargento, Guilherme de Brito, Xangd da Mangueira, Arlindo Cruz, Nei Lopes entre outros.
E conforme previsto na proposta, em 2006, foi inaugurada a segunda exposicdo
permanente do CCC com titulo homénimo ao projeto, contou com argumentos, fotos,
fantasias e instrumentos musicais relacionados a criacdo, formagéo e desenvolvimento do

samba carioca.*®

E nesse momento que o CCC inicia uma série de projetos socioeducativos voltados
para a histéria do samba e resisténcia cultural do povo negro, considerando seus varios

niveis de identificacdo segundo Nilcemar Nogueira (2015):

Existem, na verdade, vérios niveis de identificacdo quando se pensa o
CCC: comeca pela vida e obra de um artista advindo também de meio
humilde, passa pela estrutura arquitetdnica, que acolhe tanto um acervo

31 Helena Theodoro Lopes é carioca, educadora, doutora em Filosofia e atua no Movimento Negro.
%2 0 dia Nacional do Samba é comemorado no dia 2 de dezembro.

%3 Ver imagem no item Narrativa Visual.
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cultural quanto as pessoas que ali trabalham e transitam, e prossegue
pela apropriacdo dos valores ali cultuados, como forma de estar no
mundo. (NOGUEIRA, 2015, p. 50)

O CCC continuou executando pequenas ac¢fes visando a melhoria dos seus
equipamentos de trabalho e principalmente de seu acervo. Promoveu campanhas de
doacéo que ajudaram a aumentar o volume de livros, LPs, CDs e DVDs, o que ajudou a
construir uma biblioteca referéncia do samba. Vale destacar o langamento do livro A Forga
Feminina do Samba, em 2007, por meio de convénio com a Secretaria de Politicas para
as Mulheres (SPM).

Segundo Nilcemar (2015), baseada no depoimento de um dos fundadores do
Grémio Recreativo Escola de Samba Académicos do Salgueiro®, o CCC a partir de suas
acles se tornou um espaco em que os velhos sambistas podem se manifestar livremente
sendo ouvidos sem restricbes, 0 que nao acontece em suas agremiacdes, as quais

possuem como objetivo primordial ganhar o desfile de carnaval.

Nilcemar Nogueira (2015) afirma que, apés o Samba de Roda do Recbncavo
baiano ter recebido o titulo de Patrimdénio Imaterial da Humanidade por meio do
encaminhamento feito pelo entdo Ministro da Cultural Gilberto Gil e Anténio Augusto
Arantes Presidente do Iphan a Unesco, os sambistas comecaram a manifestar, nas
reunides e rodas de samba, o desejo de reconhecer oficialmente o samba do Rio de
Janeiro como patrimonio cultural brasileiro, visto que € a vertente de maior referéncia do

samba no Brasil e no mundo.

BN

A discussdo em relacdo a salvaguarda do patriménio imaterial brasileiro gerou
acOes de mapeamento e inventario das variantes do samba por parte do Iphan, sendo o
Samba de Roda do Recdncavo Baiano e o Jongo do Sudeste as primeiras a serem
registradas. O que indica que existia um interesse politico do Brasil, que se conjugava a
vontade dos sambistas cariocas que desejavam o reconhecimento do samba do Rio de

Janeiro como patrimdnio cultura brasileiro.

O Centro Cultural Cartola assumiu-se proponente e deu inicio ao processo de
registro de um bem patrimonial junto ao Iphan, que os orientou em relacdo aos
procedimentos técnicos, operacionais e administrativos. Foi solicitada a constru¢cdo de um

dossié e de um inventario do bem cultural para analise do Conselho Consultivo do

3 Ver O Centro Cultural Cartola e o Processo de Patrimonializacdo do Samba Carioca. Tese.
(NOGUEIRA, 2015, p.72).
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Patrim6nio Cultural do Iphan, responsavel pelos pareceres e deliberagbes relacionadas

aos tombamentos ou registros dos patriménios culturais brasileiros.

De acordo com Nilcemar Nogueira (2015), tornar-se proponente do registro do
Samba Carioca como Patrimdénio Cultural Brasileiro no Iphan e seus desdobramentos,
consolidou o compromisso institucional do CCC.

Ressalta-se que a solicitacdo ao Iphan de reconhecimento do samba
como patrimdnio cultural veio solidificar a misséo institucional do Centro
Cultural Cartola, tanto perante as autoridades quanto ao publico que o
universo do samba abarca, incluindo-se ai seus principais atores: o0s
sambistas cariocas. (NOGUEIRA, 2015, p. 74).

Devido a convergéncia do desejo dos sambistas cariocas e a politica do Ministério
da Cultura no periodo, foi assinado convénio entre 0 CCC e o Iphan com patrticipacao da
Fundacdo Cultural Palmares, em 2005, com o intuito de realizar a montagem de uma
exposicao permanente, mas principalmente para pesquisa e orientacdo do inventario e do
dossié que foram realizados ao longo de dois anos. Em seguida o MinC/Iphan e a Seppir
firmaram um termo de cooperagcdo em prol da salvaguarda do patriménio em questédo. O
processo de pesquisa do Samba do Rio de Janeiro, que resultou no registro das matrizes

do Samba Carioca, em 2007, sera descrito no item: Patrimonializacdo do Samba.

Mesmo o Samba Carioca sendo considerado nacional e internacionalmente
simbolo do Brasil, o ritmo precisou e (ainda precisa) de acbes sistematicas visando sua
preservacdo. Pois suas caracteristicas essenciais estavam (e continuam) sendo
radicalmente modificadas na dire¢cdo de um processo de homogeneizacao, caracteristico
da globalizagdo. Talvez, por meio do ensino formal e ou ndo formal seja possivel resgatar

0 que as escolas de samba, de maneira geral, estdo deixando de ensinar.

Em 2009, o CCC foi certificado como Pontdo de Cultura, pelo Departamento de
Patrimdnio Imaterial do Iphan em conjunto com a Secretaria de Programas e Projetos do
MinC através do Programa Cultura Viva®*. Tornando-se articulador entre diferentes Pontos
de Cultura e governos locais, mas principalmente responsavel por desenvolver e executar

acOes de salvaguarda (resgate, registro e comunicag¢éo) para o Samba Carioca.

% 0 Programa foi criado em 2004 e visa estimular iniciativas ja existentes, articulando parcerias e
potencializando ganhos sociais. Em 2014, torna-se Politica Nacional de Cultura Viva, por meio da Lei
n° 13.018. O que representou grande ganho para a area Cultural do Brasil.
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Com isso, o CCC firma convénios®* com o Iphan para implantar o Centro de
Referéncia de Pesquisa e Documentacdo do Samba no Rio de Janeiro, com um plano de
trabalho com duracédo de trés anos. Contando com a criagdo de um setor de pesquisa,
objetivando organizacéo de arquivos, aquisicdo de materiais e equipamentos, ampliacdo
do acervo, alimentagédo do banco de dados, articulacdo de eventos com Velhas-guardas,

capacitacao de liderancas locais e relacionadas ao samba.

O Centro de Pesquisa € uma das etapas do plano de salvaguarda, sendo
responsavel pela catalogacao e reunido de acervo, principalmente relacionado as matrizes
registradas. No que se refere a interpretacdo e difusdo do conteldo levantado, pode-se
recorrer a Informacdo em Arte e a Educacao numa perspectiva de inclusdo social através

do patrimbnio e da facilitacdo de seu acesso e interpretagao.

Estudar Patrimbnio Cultural pressupde leituras interdisciplinares e no que se refere
ao seu processo de tombamento ou registro junto ao Iphan, a Ciéncia da Informacédo e a
Museologia sdo fundamentais. Conforme afirma Lima (2007), ambos sdo campos de
formacdo hibrida. Segundo Pinheiro (2012), existem pontos de convergéncias entre
Ciéncia da Informacdo e Museologia que variam desde abordagens até aplicacbes
praticas, podendo ser destacado o sistema de recuperacdo de informacdo e a
documentacdo museoldgica como intersecdes entre os dois campos (LIMA e COSTA,
2007).

A informacdo estd presente em diferentes camadas de um museu, como
exposicao, hemeroteca, arquivo, audioteca, base de dados das cole¢fes, site de museus,
entre outros exemplos (LIMA e COSTA, 2007). O seu registro através da documentacao
legitima e identifica campos de forca e ou de luta social. (GRIGOLETO, 2012). J& os

documentos em si, representam a intengao de registro de determinada manifestacao.

Para Ferrez (1994), o resultado final da documentacéo € a reunido do trabalho de
diversas pessoas e areas que, com a nog¢do cada vez mais consolidada do papel social
dos museus, vém dando ao campo sua devida importancia e atencdo. Mesmo a “Nova
Museologia”, ou melhor, Museologia Social, que adota um modelo descentralizado, porém
militante no que se refere ao papel social do museu, defende esfor¢os de todas as areas
necessarias a Museologia para facilitar a comunicacdo. A linguagem documentaria pode

ser vista como um instrumento mediador, como bem coloca Lima e Costa (2007), uma vez

% Ppara a Implantacio do Centro de Referéncia foram assinados trés convénios, que foram

desenvolvidos por etapas: Conv/n°702627/2008, Conv/n°®749663/2010, Conv/n® 763527/2011.
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gue é capaz de gerar recursos que facilitam o acesso, a propagacao e a compreensédo da
informacgdo de maneira a eliminar ruidos na comunicacao entre os diversos sujeitos sociais

relacionados.

Segundo Lima (2003), o final do século XX apresenta progresso na disseminacao e
aprimoramento dos recursos tecnologicos de informacdo dos acervos museoldgicos de
arte. A autora aponta como possibilidade de surgimento da Informacé&o em Arte, as acoes
desenvolvidas pela Fundacédo J. Paul Getty em virtude do Getty Museum. No Brasil, a
autora cita como percussores de um exercicio pratico de Informacao em Arte, o Projeto
Portinari®’, iniciado em 1979, na Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro (PUC-
RJ) e o Projeto Lygia Clark® realizado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM -RJ).

Pinheiro (2008 e 2012) destaca o perfil interdisciplinar, didlogo entre disciplinas
gerando um novo campo, e transdisciplinar, troca entre conhecimentos numa perspectiva
holistica, da Informacdo em Arte, caracteristico da Ciéncia da Informacdo e da
Museologia. Define a area como estudo, analise e interpretacdo das informacfes contidas
no objeto de Arte e documentos afins, encontrados em diferentes suportes como, museus,

bibliotecas, arquivos entre outros.

Com o mesmo objetivo de ampliar o conhecimento e difundir novas fontes de
pesquisa sobre determinado artista, género musical e ou areas relacionadas ao campo da
Arte, 0 CCC segue desde sua criacdo, desenvolvendo a¢Bes que convergem para praticas
museoldgicas voltadas para a preservacdo, pesquisa e comunicacdo do samba. A
documentacao exerce um papel fundamental, pois € o elo entre essas trés préticas, ja que
€ capaz de transformar “cole¢cdes dos museus de fontes de informacdo em fontes de

pesquisa cientifica ou em instrumento de transmissao de conhecimento”. (FERREZ, 1991,
p. 1).

Para o levantamento das informagfes necesséarias ao processo de registro, foram
estudadas seis escolas de samba consideradas responséveis pela constituicdo das

matrizes pesquisadas, séo elas: Estacdo Primeira de Mangueira, Portela, Império Serrano,

370 Projeto foi criado pelo filho do pintor, Jodo Candido, em 1979. E tem como objetivo salvaguardar
vida, obra e época em que viveu o artista. O Projeto Portinari j& reuniu um material extenso entre
pinturas, desenhos, gravuras, fotos, filmes, correspondéncias, depoimentos e documentos
relacionados ao artista Candido Portinari.

#projeto de cunho interdisciplinar desenvolvido entre 1989 e 1994, com foco no registro da vida e
producao cultural da artista Lygia Clark.
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Académicos do Salgueiro, Unidos de Vila Isabel e Estacio de Sa. A elaboragéo do dossié
foi realizada a partir de fontes primarias e secundarias, com extensa consulta a registros
discografico e audiovisual. Além de pesquisa de campo para cumprimento de lacunas

documentais, prevenc¢ao aos possiveis ruidos na comunicacao.

A Implantagdo do Pontdo de Memodria, desenvolvendo um centro de memoria do
Samba Carioca, foi parte das acdes de salvaguarda das Matrizes do Samba do Rio de
Janeiro. Como uma das acfes do plano de salvaguarda, foi estipulada a criagdo de um
Centro de Referéncia de Pesquisa e Documentacdo do Samba no Rio de Janeiro, visando
a capacitacdo de liderangas, o reconhecimento sobre os bens registrados e a difusdo da

Informacao em Arte do contetdo pesquisado.

A criacdo do Centro de Referéncia possui justificativa, também no fato de poucas
escolas de samba do Rio de Janeiro possuirem departamento cultural que se dedique de
maneira continua a pesquisa de suas raizes culturais e na caréncia de acfes de resgate
de fontes de informacdo de memoria, producdo textual e audiovisual. Sem falar na
inexisténcia de uma base de dados, publica, do género para pesquisadores e

interessados.

A formacdo do Centro de Referéncias possui suas origens na atuacdo do CCC
como Ponto de Cultura®, desde 2005, periodo de criacdo de um banco de dados voltado
para a organizacao, tratamento e sistematizacado das informacdes levantadas durante a

pesquisa para o preenchimento de um inventario para controle interno.

A criacdo do Centro de Pesquisa possibilitou o levantamento e catalogacdo de
arquivos fonograficos relacionados as matrizes do Samba Carioca, aquisi¢do, criagdo de
acervo, identificacdo, inventario de autoria e letras de Samba de Partido-alto, de Terreiro e
enredo mais antigos, levantamento de trabalhos académicos, livretos de desfile,
mapeamento das instituicbes locais com acervos relacionados e o desenvolvimento do
banco de dados do Centro Cultural Cartola, em que todo o conteddo foi disponibilizado
gradualmente no endereco “http://ccc.phl-net.com.br”. Atendendo assim, a expectativa de

pesquisadores, estudiosos e apaixonados pelo estilo musical.

A intencdo inicial da equipe do CCC era criar um software exclusivo para a
catalogacéo de todo o conteudo reunido, porém devido a prazos e custos decidiu-se pelo

programa Personal Home Library (PHL). O PHL foi desenvolvido visando & geréncia de

%9 Acso do Programa Cultura Viva, MINC.
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acervos de bibliotecas e centros de informagdo. O programa € baseado no formato
UNISIST*/UNESCO e possibilita descricdo apropriada da informacdo, sem estar preso a
um suporte especifico. E possivel realizar migracdo de forma rapida entre bases que
utilizam o PHL, como é o caso do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular e da
Biblioteca Luis Saia na Superintendéncia do Iphan em S&o Paulo.

Para complementar as referéncias documentais, facilitar a busca e estimular a
pesquisa no Centro de Documenta¢do do CCC foi inserido resumo (quando disponivel) e a
imagem de capa da publicacdo de cada referéncia. Lembrando a importancia em facilitar a
identificacdo do suporte informacional, visando a inclusdo social, conforme alerta Pinheiro

(2005), e a descentralizacdo do conhecimento.

Os pesquisadores do CCC iniciaram as pesquisas do material fonografico das
matrizes do Samba Carioca a partir do que havia sido levantado para o dossié de
reconhecimento deste ritmo entregue ao Iphan. No que se tratou do Samba-enredo,
catalogaram cada registro de som oficial das escolas de samba a partir de 1968, ano
inicial nas gravacBes em escala comercial, os demais itens como autor(es), intérprete(s),
escola, letra, imagem da capa entre outros, foram acrescidos a base de dados. Em
seguida, foram levantados os Samba-enredos anteriores a 1968 através de trabalho de
campo e transcricdo das letras via audio, muitas vezes de qualidade precéaria. Quanto ao
Samba de Terreiro, trabalhou-se estrategicamente baseando-se nos depoimentos dos
compositores na tentativa de associacdo a determinada escola de samba carioca, visto
gue tal matriz possui poucas fontes de pesquisas e conteudo disperso. No relatério de
implementacdo do projeto Pontdo de Memadria do Samba Carioca, ndo ha relatos sobre o
levantamento fonografico do samba de Partido-alto, apenas apontamento de sua

realizacgao.

O Pontdo de Memoria do Samba Carioca incluiu identificagdo e capacitagdo das
liderancas locais e de instituicdes carnavalescas que demonstraram interesse por meio de
palestras, visitas técnicas e seminario com documentalista, arquivista, museélogo e
demais pesquisadores diretamente envolvidos com as investiga¢des da instituicdo. Outra
acdo realizada foi a reproducédo e distribuicio de CD-ROM para bibliotecas publicas,
centros de memorias, etc. Os objetivos dessas acdes foram reforcar o resgate, a
manutencdo dos bens registrados e melhorar as condigbes de transmissédo dos saberes

relacionados.

“0 United Nations International Scientific Information System.
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Pinheiro (2006) trata do potencial de inclusdo social da Informagdo em Arte,
através das Tecnologias de Informacdo e de Comunicacdo (Tics). Dentro de uma
perspectiva social e politica, a autora chama atencéo para o potencial da internet no que
se trata em contribuir para as questfes relacionadas a educacao.

Pinheiro (2005) afirma que os museus de arte estdo na condi¢cdo de centros de
referéncia cultural devido a sua potencialidade educacional. Mais uma vez o papel social
do museu é enfatizado. O Centro Cultural Cartola que, no seu exercicio, busca gerar
informacdes e contetdo artistico, social e cultural, convergindo assim, com as ideias de
Fisher (1973, apud PINHEIRO 2005, p.52), que defende a Arte como forma de trabalho

em interagdo com a natureza de outras formas sociais.

Em entrevista concedida a Nilcemar Nogueira, Jodo Gustavo Mello, diretor cultural
da Escola de Samba Académicos do Salgueiro, se manifesta em relacdo a instituicdo

pesquisada:

O CCC é um centro de referéncia para o sambista. E um espaco fisico e
virtual onde podemos realizar pesquisas em diversas fontes de consulta,
como livros, discos, documentos, videos etc. Além disso, o CCC é uma
instituicdo com excelente reputacdo ao se tornar uma referéncia para o
sambista. (MELLO apud NOGUEIRA 2015, p.133).

De acordo com Nilcemar (2015), além do Centro de Meméria, o CCC desenvolveu
dentro do escopo do plano de salvaguarda do Samba Carioca: Curso de percussdo com
énfase na cuica, instrumento que vinha perdendo destaque nas baterias de escolas de
samba; Seminarios, palestras, encontros e publicacdes relacionas ao Samba Carioca,
como o Samba em Revista*'; Catalogo da Exposi¢cdo Samba Patriménio Cultural do Brasil;
producdo de um CD de Partido-Alto; apoio através de repasse de verba as escolas de
danca do samba dedicadas a transmisséo do saber, como o Grémio Recreativo de Arte
Negra e a Escola de Samba Quilombo (GRANES Quilombo)* e a Escola Mestre-Sala e

Porta-Bandeira Mestre Dionisio.

Manoel dos Santos Dionisio, conhecido no mundo do samba e da danga como
mestre Dionisio, nasceu em 1936 em Além Paraiba e chegou no Rio de Janeiro com nove

anos de idade. Afastou-se da carreira militar ao destacar-se no balé. Comecou no carnaval

41 Em 2013, 0 Samba em Revista estava em seu guarto nimero.

“2 0 GRANES Quilombo foi fundado, em 1975, pelos sambistas e compositores, Candeia, Nei Lopes,
Wilson Moreira e Paulinho da Viola, apds divergéncia com os rumos adotados pelas escolas de
samba. O GRANES tem como objetivo preservar as caracteristicas essenciais ao samba.
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em 1959, na Escola de Samba Académicos do Salgueiro. O Mestre Dionisio, que se
considera um dancarino afro-brasileiro com base classica*, notou a demanda por novos
casais preparados para defenderem sua escola de samba com a danc¢a da porta-bandeira
e do mestre-sala e fundou, em 1990, o “Projeto Associagédo Cultural Educativa Escola de

Mestre-sala, Porta-bandeira e Porta-estandarte Manoel Dionisio.

Durante os anos de 2013 e 2014, o CCC abrigou no Saldo Verde uma loja de
fantasias de desfiles de escolas de samba e lembrancas da cidade do Rio de Janeiro. A
loja foi gerida pelo bailarino Mestre Dionisio e sua equipe. Rapidamente se tornou um dos
atrativos do museu por parte dos visitantes, que se encantavam com as historias contadas
pelo bailarino do samba. A escola de danca do Mestre Dionisio completa 25 anos em
2015. Mesmo com quase dez nucleos da escola de danca pelo Brasil, Mestre Dionisio e
sua equipe passam por dificuldade para manterem o funcionamento da escola em fungéo
da falta de patrocinio regular, contando com a ajuda de amigos, parceiros e atividades

complementares, como a loja de fantasias e lembrancas.

Atendendo a expectativa do plano de salvaguarda, assim como sua viabilizagao,
estabeleceu-se novo convénio com o Iphan*, tendo como obijetivo a realizacdo do projeto
de depoimentos “Memdria das Matrizes do Samba Carioca”, atualmente, com mais de 100

horas de entrevistas.

Com o objetivo de registrar a trajetéria de pessoas que protagonizam essa
historia, criou-se o Nucleo de Histéria Oral do Centro Cultural Cartola,
dando inicio ao projeto ‘Memoria das Matrizes do Samba Carioca’. A
oralidade é uma das marcas da forma de transmissao da cultura popular.
Apesar do recente interesse académico pela cultura do samba, essa
expresséo carece de documentos e registros, fato que motivou a criagao
deste nucleo. (NOGUEIRA, 2015, p. 146)

Levando em consideragdo a importancia e relevancia da oralidade para a cultura
popular brasileira, vale destacar que o Nucleo de Histéria Oral do CCC, citado acima por
Nilcemar Nogueira, baseia-se nos procedimentos executados para a producdo dos
depoimentos, como pesquisa prévia, pré-pauta, pauta entre outros. As praticas
museoldgicas realizadas no Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro influenciaram
o trabalho técnico do CCC, heranca da passagem pelo MIS de Nilcemar Nogueira e de

parte dos integrantes das primeiras equipes do CCC. A pesquisadora Alea Santos de

3 Matéria da Revista Plumas e Paetés Cultural de abril de 2015, pagina 22.

4 Dessa vez com a 62 Superintendéncia Regional do IPHAN-RJ.
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Almeida (2013), em sua dissertacdo, destaca a semelhanca nos critérios de
desenvolvimento dos projetos de depoimentos de ambas as instituicbes, salvo é claro,
suas especificidades:

As categorias de analise dos quadros 19 a 29 dizem respeito a questdes
técnicas. Por meio delas, é possivel perceber que, de maneira geral, a
metodologia do Mis é seguida no que diz respeito a escolha do depoente
(critério da idade), dos entrevistadores (critério de escolher pessoas que
conhegam sobre a vida do entrevistado), e da pesquisa para realiza¢do do
roteiro de entrevistas (utilizagdo da metodologia da Histéria Oral)
(ENTREVISTADOS 17 e 18, 2012). Destaca-se a grande influéncia que o
Mis exerce quando se trata da construcdo do roteiro de entrevistas. Nas
duas entrevistas, € apontada a escolha pela estrutura de blocos que
acompanham cronologicamente a vida do depoente - como também a
necessidade de flexibilidade dessa estrutura na hora da gravacdo dos
depoimentos. (ALMEIDA, 2013, p, 95)

O curso “Agente Cultural do Samba” promovido pelo CCC foi realizado por trés
edi¢bes entre os anos de 2010 e 2012. Contando com a participagéo de aproximadamente
150 alunos, o objetivo era melhorar a atuacdo dos participantes nas suas respectivas
areas culturais, através do conhecimento técnico aplicado em administracdo, producdo
cultural, pesquisa entre outros. As edi¢cdes do curso tiveram carga horaria total de 192, 80
e 40 horas. A ementa consistia na exibicdo de documentarios, apresentacao da histéria do
Samba Carioca e do carnaval, assim como de politicas publicas. O curso em questao,
certamente, contribuiu para disseminar a Imaginacdo Museal de Nilcemar Nogueira e para

destacar a importancia da atuacéo dos departamentos culturais nas escolas de samba.

Escolas como Mangueira, Salgueiro e Imperatriz Leopoldinense foram as primeiras
a implementar o que se pode chamar de embrides dos departamentos culturais. A Estacao
Primeira contou ainda com um centro de memdéria®. O diretor do departamento cultural do
Salgueiro, Jodo Gustavo Mello, em entrevista para a elaboragdo da tese de Nilcemar,

afirma que participou do curso citado acima (NOGUEIRA, 2015).

O curso abriu espaco para pensar melhor a maneira como acondicionar
materiais recebidos. Mas também nos empoderou com subsidios para a
captacdo de recursos e realizacdo de eventos junto & escola. Foi uma
experiéncia fantastica. (MELLO apud NOGUEIRA, 2015, p.133)

O material recebido por meio de doacéo, publicado e ou produzido pelo CCC ao

longo de sua existéncia encontra-se em posse da instituicdo e estd disponivel para

5 Criado em 1999, porém desativado atualmente.
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consulta mediante agendamento com o departamento de pesquisa. Vale destacar a
convergéncia da instituicio com a Lei Federal n° 10.639/03*° no que refere a promocéo de
uma educacdo comprometida com as origens do povo brasileiro e que valoriza e
reconhece sua diversidade. O acervo do CCC é também testemunho de sua trajetéria,
assim como a instituicdo em si. Por isso, visando colaborar para a assimilacdo do caminho
percorrido e do posicionamento assumido pela gestdo da organizagdo, recorreu-se ao

potencial comunicador das imagens.

3.2 - Narrativa Visual: retrato (falado) do CCC

Esse item pretende abrir outros caminhos para a interpretacdo do objeto
investigado assim como apresentar alguns registros datados. Acreditando na
especificidade e expressividade da linguagem imagética. Sem a pretensao, conforme o
pesquisador e professor Etiénne Samain (2014), de “convencer aqueles que nao suportam
as imagens ou, simplesmente, as recusam”. Da mesma maneira, ndo se pretende aqui
discutir esse tipo de narrativa, mas reconhecer sua intersecdo com a museologia no que
diz respeito a interpretacdo do patriménio sob diferentes aspectos, explorando

principalmente seu potencial comunicador.

Segundo Ribeiro, uma das funcdes das imagens esta ligada as informacdes que
trazem de determinado acontecimento verificado, popularizando assim, a ciéncia e outros
mundos. Pode-se destacar também a funcéo da fotografia de possibilitar a representacao
material do tempo passado, seu registro e ordenacdo. Dessa maneira, pode-se dizer que a

fotografia € uma espécie de “arte da memaéria” (CANDAU, 2014, p. 90).

Embora Candau (2014) afirme que diversos suportes, como testemunhos de
origem familiar, ajudam a transportar lembrancas intimas, ele alerta que quanto mais
dados factuais, fotograficos, videos e documentos, mais formalizado se torna o passado,
e, portanto, menor sdo as possibilidades de sua interpretacdo, contribuindo para uma

memoria “educada” e institucionalizada, dentro de uma determinada narrativa.

As imagens selecionadas visam representar tematicas desenvolvidas,
complementar raciocinios elaborados e explorar aspectos nao-verbais. Vale dizer que, o
acervo audiovisual do Centro Cultural Cartola também contribui para a leitura ampliada do

objeto de estudo investigado. A propria producado da instituicdo serve de testemunho sobre

“5 | ei n° 10.639. Disponivel em:  <http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/leis/2003/110.639.htm>
Acesso em 01 jan. 2014.
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a mesma. As fotos foram selecionadas com o objetivo de possibilitar a realizacdo de uma

leitura adicional, contribuindo, assim, para um melhor entendimento sobre o CCC.

A organizacdo e descricdo das imagens possuem uma intencdo discursiva,
interpretativa e demonstrativa. Considerando a fotografia, aqui devidamente
contextualizada (e datada), matéria-prima e registro complementar para o entendimento
geral da presente dissertacdo, seguem fotos autorais do dia 23 de fevereiro de 2015, do
Centro Cultural Cartola e arredores.

As Figuras 3, 4 e 5 apresentadas a seguir, mostram em trés perspectivas
diferentes, a escultura de bronze do Cartola de autoria de Otto Dumovich. E possivel notar
a representacao do artista com seu instrumento de trabalho e de Oculos escuros em
referéncia a maneira que ele é e sera lembrado. A escultura do sambista da boas-vindas
ao mesmo tempo em que demarca seu territorio. A obra é cenario constante de fotografias

tiradas por turistas e ou visitantes.

Figura 3 — Fotografia escultura Cartola e fachada CCC

Figura 4 - Fotografia escultura com CIEP ao fundo
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Figura 5 - Fotografia escultura Cartola

As Figuras 3 e 4 sdo fotos vistas da entrada principal do CCC e a Figura 5 é
observada de dentro do espago, com o CIEP Nac¢do Mangueirense ao fundo. Fica clara, a
referéncia as cores da Escola de Samba da Mangueira na fachada do CIEP e da
instituicdo. Vale notar que o CCC ndo possui nenhuma pichagdo, o que confirma a
observacéo feita por Dona Regina durante a entrevista *’, referindo-se ao respeito da

comunidade pelo local.

As Figuras 6, 7, 8 e 9 abaixo referem-se ao conjunto de fotos do saldo de entrada
ou saldo dos estandartes. O publico é recebido por diversas bandeiras de escolas de
samba do Rio de Janeiro, por painéis de personalidades do samba, como, por exemplo,
Paulo da Portela e Ismael Silva, e ao fundo, pela escultura do rosto do Cartola com cerca
de trés metros de altura (local preferido pelos visitantes para registros fotograficos). A
Figura 6 mostra o saldo sendo preparado por Jussiléia Mendoncga, responsavel pelos

servicos gerais, para receber um grupo de visitantes retratados em seguida.

*7 Ver entrevista concedida por Dona Regina no apéndice.
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Figura 7 - Fotografia Saldo dos Estandartes com visitantes
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Figura 8 - Fotografia vitrine de produtos

Figura 9 - Fotografia entrada exposicéo

As Figuras 8 e 9 mostradas acima apresentam, respectivamente, a vitrine de
produtos a venda no CCC (livros, camisas, CDs entre outros), e a entrada da exposicao
principal “Samba Patriménio Cultural do Brasil”. Vale chamar atencdo para o acabamento

de cada ambiente da institui¢cdo.

As Figuras 10, 11, 12, 13 e 14 exibidas a seguir sdo imagens da exposi¢ao “Samba
Patrimdnio Cultural do Brasil’, a primeira mencionada é a do setor de fantasias, com o

surdo® e o painel com a foto do morro da Mangueira ao fundo, destacando a importancia

8 para surdo e museus, ver “Musas, museus e ritmos” em Musas Revista Brasileira de Museus e
Museologia n°4, (2009, p.4-5) Disponivel em: <http://www.museus.gov.br/wp-
content/uploads/2012/03/musas20120327.pdf> Acesso em 18 jan 2015.
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do instrumento para a bateria da escola, que é diferenciada pela marcacao Unica do surdo
de primeira. As Figuras 11 e 12 mostram o setor que conta parte da historia do samba
carioca, apresentando as matrizes do Samba no Rio de Janeiro, que destaca as principais
escolas da cidade e enaltece a figura das baianas, consideradas as mées do samba, por
isso o detalhe da saia rodada da baiana quituteira localizada ao centro dessa sala.

Figura 11 - Fotografia baiana
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Figura 12 - Fotografia detalhe baiana

Figura 13 - Fotografia exposi¢ao Cartola
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Figura 14 - Fotografia Zicartola

As imagens acima referentes as Figuras 13 e 14 sdo da exposi¢édo sobre a vida do
patrono da instituicdo, que é contada cronologicamente. Sendo a Figura 13 relacionada a
sua infancia, com a Ultima fantasia usada pelo Cartola na comissdo de frente de sua
escola. J4 a Figura 14 retrata o que teria sido o Zicartola com mesas, cadeiras e a
escultura do assiduo frequentador Nelson Cavaquinho, que conforme se pode observar na
altima imagem, gera interacdo e proporciona rara experiéncia ao visitante. E importante
chamar a atencéo para o uso profissional de recursos museograficos com destaque para a

iluminacgéo, o cenario e as etiquetas com as legendas.

As fotografias abaixo mostradas nas Figuras 15, 16, 17, 18 e 19 sdo das
exposic¢des localizadas no segundo andar do CCC. As trés primeiras se referem a mostra
‘Dona Zica — Da Mangueira e do Brasil” montada em homenagem ao centenario da
sambista e possui as cores da Mangueira. A Figura 15 mostra a imagem do espaco sendo
visitado, na Figura 16, é possivel evidenciar alguns objetos da Dona Zica ao fundo
(broche, cadeira de balancgo e fonte) e a Figura 17 apresenta em foco a imagem da fonte,
gue representa Oxum. A mesma possui significado especial para o CCC relacionado a
uma suposta bencéo, ja que Dona Zica era filha desse orixa feminino. Nilcemar Nogueira
pede que ela esteja ligada durante as visitas, mas principalmente em dias de reunibes

decisivas para o futuro da instituicdo, acreditando na prote¢éo da avo, também religiosa.
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Figura 17 - Fotografia fonte
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As Figuras 18 e 19 séo, respectivamente, das exposi¢cdes “Cenarios da Mangueira”
e da itinerante “Para nao Perder a Memdria - Dona Zica 100 anos”. A ultima tinha como
tematica o papel da mulher na histéria do samba carioca e percorreu nove escolas
publicas da Mangueira e proximidades, sendo visitada por mais de 3.500 pessoas, no
segundo semestre de 2014.

As Figuras 20, 21, 22, 23 e 24 a seguir sdo do departamento de pesquisa. Na
primeira figura citada, é possivel observar a imagem de mesas e cadeiras para
acolhimento de pesquisadores e visitantes, além do escritério do financeiro ao fundo. As
outras figuras contemplam o departamento em acédo, o arquivo deslizante, (caracteristico
de instituicbes de referéncia) com o0 acervo catalogado da instituicdo, contendo
publicacdes relacionadas ao samba e a cultura afro-brasileira, como livros, filmes, CDs,

LPs e depoimentos de sambistas, de producéo da propria instituicao.

Figura 18 - Fotografia “Cenarios da Mangueira”

3
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Figura 19 - Fotografia “Para n&o perder a memoria - Dona Zica 100 anos”
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Figura 20 - Fotografia Sala de Pesquisas

Figura 21 - Fotografia arquivo deslizante

Figura 22 - Fotografia pesquisa
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Figura 24 - Fotografia acervo de LPs

A foto a seguir (Figura 25) é referente ao Saldo Verde, espago destacado que fica
depois do saldo de entrada e possui ao fundo um grafite, que se integra com a estrutura
das portas da administracédo e da secretaria. A Figura 26 mostrada abaixo € do Saldo de
Esportes, onde acontecem as atividades de projetos ligados a esporte e lazer, como jiu-

jitsu, capoeira e danca de saldo.
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Figura 25 - Fotografia Saldo Verde

Figura 26 - Fotografia Saldo de Esportes

As Figuras 27 e 28 a seguir referem-se a imagens do Saldo Rosa, o mais
importante da instituicdo, pois € nele que acontecem festas, feijoadas, rodas de samba,
inauguracdes e demais cerimdnias. Esse é o maior saldo do CCC e pode ser alugado para
eventos, nele existe um cubo grande no teto com fotos da familia em diferentes

momentos, na Ultima imagem, em foco, esta Dona Regina entre os filhos Nilcemar e Pedro
Nogueira.
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Figura 27 - Fotografia Saldo Rosa

Figura 28 - Fotografia cubo

Na secéo subsequente sdo retratados outros espacos da instituicio como a escada
de acesso ao segundo andar (Figura 29), cujas paredes possuem réplicas de capas de
LPs de Samba-enredo a partir de 1968 e, no portdo de acesso, percebe-se um grafite com
a popular e consagrada foto do casal mangueirense. As Figuras 30 e 31 mostradas a
seguir sdo do auditorio onde ocorrem seminarios, debates, exibicdo de filmes, palestras,
etc. A Figura 32 é da area de extensdo do departamento de pesquisa, com reserva técnica
e biblioteca. A Figura 33 apresentada a seguir retrata a recepg¢éo da diretoria, com a porta

da sala da Nilcemar ao fundo.
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Figura 29 - Fotografia acesso ao 2° andar

Figura 31 - Fotografia auditorio
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Figura 32 - Fotografia reserva técnica

Figura 33 - Fotografia recepcdo diretoria

A fotografia apresentada a seguir por meio da Figura 34 é de parte do espago sem
acabamento e ndo utilizado do CCC, fica ao lado e possui dimensées semelhantes ao do
Saldo de Esportes. As imagens seguintes, Figura 35, 36 e 37 sdo da area externa da
instituicdo, que vem sendo castigada por problemas de saneamento basico com origem no
alto do morro da Mangueira®. A Figura 36 é do local onde se localizava a cantina e
cozinha, que atendia a instituicdo e os bairros do entorno. O espac¢o passou por obras e ja

foi recuperado, mas ndo abriga mais o restaurante “Trailer da Marion”.

9 Reportagem da Band no Brasil Urgente. Disponivel em:
http://mais.uol.com.br/view/gwka3amnijof/15123459?types=A&> Acesso em 30 de jul. 2014.
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Figura 36 - Fotografia cozinha do CCC
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Figura 37 - Fotografia area externa ll

O ultimo conjunto de fotos da Narrativa Visual a ser exposto (Figuras 35, 36 e 37)
refere-se a um dos prédios do antigo complexo do Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE) abandonado e em seguida ocupado por diversas familias. Como se
pode notar nas Figuras 38, 39 e 40 abaixo, o local ndo possui saneamento basico, coleta
de lixo, 4gua potavel nem protecdo nos vaos das janelas e escadas. O esgoto que desce
do morro também atravessa a construcdo, tornando o ambiente totalmente insalubre. A
Figura 38 é uma fotografia do edificio visto da area externa lateral do CCC, a Figura 39 é
uma visao frontal do mesmo e ja a Figura 40 é a imagem do prédio em foco, mostrando a

deterioracdo da constru¢cao sem acabamento e ou protecao.

Figura 38 - Fotografia lateral “IBGE”
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Figura 39 - Fotografia frente "IBGE"

Figura 40 - Fotografia detalhe "IBGE"

Pode-se alertar a quantidade relevante de antenas de TV a cabo. O edificio, ao
contrério do CCC, estd muito pichado. O CCC estava na mesma condi¢éo do prédio acima
guando foi ocupado. Ao longo dos anos, tornou-se responsavel pela mediacdo cultural
entre geracdes e, atraveés do tempo, de referéncias culturais fundamentais para a regido
onde estd localizado. A dedicacdo da instituicdo aos bens culturais de natureza imaterial
foi definida também com a regulamentacdo dos meios de protecdo voltadas para
patriménio imaterial.
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3.3- Avez do patrimdnio imaterial

s

O objetivo deste item é tornar compreensivel o processo de valorizacdo do
patriménio cultural imaterial no Brasil e, com isso, da cultura popular brasileira culminando
na criacdo de politicas publicas que possibilitaram as ac¢bes de salvaguarda realizadas
pelo Centro Cultural Cartola.

O Movimento Modernista contribuiu para a valorizacdo e nocdo de uma identidade
nacional a partir das raizes brasileiras expressas na producdo cultural nacional.
Integrantes do movimento participaram da proposta de implantacdo de politicas de
preservacédo cultural, sendo criada em seguida a primeira instituicao brasileira dedicada a
protecdo do patriménio cultural. O Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional
(Sphan) foi criado por meio do Decreto-Lei n° 25 de 1937 assinado pelo entédo presidente
Getulio Vargas®. Atualmente, o Sphan é denominado Instituto do Patriménio Histérico e

Artistico Nacional (Iphan).

O desenvolvimento da nocdo de patrimdnio imaterial no Brasil teve seu marco
histérico inicial no reconhecimento da caracterizacdo do patriménio cultural em material e

imaterial, conforme artigo nimero 216 da Constituicdo Federal promulgada em 1988:

Art. 216. Constituem patrimdnio cultural brasileiro os bens de natureza
material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores
de referéncia a identidade, a acdo, & memoria dos diferentes grupos
formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

| - as formas de expresséo;
Il - os modos de criar, fazer e viver;
Il - as criagbes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificacbes e demais espacos
destinados as manifestacdes artistico-culturais;

V - 0s conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico,
artistico, ~ arqueologico, paleontologico, ecolégico e  cientifico.
(CONSTITUICAO FEDERAL, 1988.)

*Inicio da politica varguista conhecida como Estado Novo, em que se buscava o fortalecimento do
nacionalismo.
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Essa qualificacdo n&o significa que o patrimdnio material seria pensado como
objeto vazio, sem sua carga valorativa, mas destacar o valor do objeto em si, fora da
matéria. Valor e sentido cujo significado esta relacionado com a experiéncia da
espacialidade, do territério. Vale destacar também a primeira mencao legal de uma politica
cultural publica brasileira voltada para a protecdo compartilhada do patriménio cultural

brasileiro, conforme paragrafo 1:

§ 1° O poder publico, com a colabora¢do da comunidade, promovera e
protegerd o patrimdnio cultural brasileiro, por meio de inventérios,
registros, vigilancia, tombamento e desapropriacéo, e de outras formas de
acautelamento e preservacéo. (CONSTITUICAO FEDERAL, 1988.)

O patrimbnio cultural imaterial possui raizes na tradicdo, mas acompanha seu
tempo e espaco, ou seja, € um patrimdnio vivo, mével, de manifestacdes expressas por
meio da gastronomia, musica, danga, artesanato entre outros. A Carta de Fortaleza de
1997 aponta para a necessidade de criar instrumentos legais e administrativos visando
identificar, proteger e promover os processos e bens de cultura imaterial, com atencao
especial aos relacionados & cultura popular®, o que possibilitou a regulamentacéo da
salvaguarda do patrimdnio cultural imaterial no dia 4 de agosto de 2000, pelo Decreto
3.551%. Instituindo-se, além do tombamento, o Registro de Bem Cultural de Natureza
Imaterial e dando origem ao Programa Nacional de Patriménio Imaterial (PNPI). O Decreto
3.551 inclui, oficialmente, no seu primeiro artigo, o patrimdnio imaterial nas politicas
publicas de patriménio antes exclusivas aos bem-imoéveis: “Fica instituido o Registro de

Bens Culturais de Natureza Imaterial que constituem patrimdnio cultural brasileiro”.

A evolucéo dos debates do Grupo de Trabalho do Patriménio Imaterial, criado em
1998 em conjunto com outras iniciativas em andamento, possibilitou a criagdo dentro do
préprio Iphan do Departamento do Patriménio Imaterial (DPI) em 2004, por meio do
Decreto Lei 5.040%. O Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP) foi
integrado ao DPI. Nesse periodo, é criado pelo MinC o Programa Cultura Viva, ja citado

nesse capitulo. Desde a criacdo de um mecanismo oficial de defesa do patriménio

° Carta de Fortaleza. Disponivel em:
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Carta%20de%20Fortaleza%201997.pdf Acesso
em 20 nov. 2014.

Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/decreto/D3551.htm> Acesso em 20 nov. 2014.

%3 Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/uploads/legislacao/Decreto_n._5040_de_07_de_abril_de_2004.pdf>
Acesso em 26 jun. 2015.
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imaterial®

até 2014, foram inscritos 28 bens culturais no Livro de Registro das Formas de
Expressao. Parte consideravel desses bens é de matriz africana, o que, segundo Nilcemar
Nogueira (2015), indica a “impossibilidade de desvincular a politica de reconhecimento da
politica racial’. Referéncia as acdes do Movimento Negro e da Secretaria de Politicas de

Promocéo da Igualdade Racial (Seppir).

O entendimento de patrimoénio cultural imaterial no Brasil antecede mas vai ao
encontro do conceito formulado e publicado pela Unesco referente a Convencéo para a
Salvaguarda do Patrimonio Cultural Imaterial realizada em Paris no ano de 2003,
resultado: da Salvaguarda da Cultura Tradicional e do Folclore de 1989; da Declaracéo
Universal da Unesco sobre a Diversidade Cultural de 2001 e da Mesa Redonda dos

Ministros da Cultura, de 2002, que originou a Declaracéo de Istambul.

Entende-se por ‘patriménio cultural imaterial’ as praticas, representacdes,
expressdes, conhecimentos e técnicas - junto com o0s instrumentos,
objetos, artefatos e lugares culturais que lhes sdo associados - que as
comunidades, os grupos e, em alguns casos, 0s individuos reconhecem
como parte integrante de seu patrimonio cultural. Este patrimdnio cultural
imaterial, que se transmite de geracdo em geracdo, € constantemente
recriado pelas comunidades e grupos em fun¢céo de seu ambiente, de sua
interacdo com a natureza e de sua histéria, gerando um sentimento de
identidade e continuidade e contribuindo assim para promover o respeito
a diversidade cultural e a criatividade humana. Para os fins da presente
Convencgéo, sera levado em conta apenas o patrimodnio cultural imaterial
que seja compativel com os instrumentos internacionais de direitos
humanos existentes e com o0s imperativos de respeito muatuo entre
comunidades, grupos e individuos, e do desenvolvimento sustentavel.
(UNESCO, 2003)

A Convencado citada acima € elaborada sob o tremor da supermodernidade,
visando amenizar os efeitos negativos da globalizacdo como “intolerancia,
desaparecimento e destruicdo do patrimonio, através da conscientiza¢do da nova geragao
sobre a importancia do patrimbnio cultural imaterial e de sua salvaguarda”, visando

também a criacéo de politicas culturais direcionadas. (UNESCO, 2003).

Em 2006, o Brasil professa adesdo a Convengdo para a Salvaguarda do
Patriménio Imaterial da Unesco de 2003 em associagdo ao respeito e valorizagdo dos

direitos humanos e diversidade cultural®®. No ano seguinte, é publicada a Resolugdo n°

** Decreto 3.551 do dia 4 de agosto de 2000.

°° Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2004-2006/2006/decreto/d5753.htm>
Acesso em 22 nov. 2014.
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001 de 3 de agosto (DOU23/3/2007)*® que complementa a regulamentacéo da politica de
preservacdo do patrimoénio imaterial de 4 de agosto de 2000. Instaurando-se assim o
procedimento para requerer o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial, conforme
seguiu o CCC como proponente da patrimonializacdo do Samba Carioca.

3.4 - Patrimonializagcao: o Dossié das Matrizes do Samba no Rio de Janeiro

O registro de qualquer bem cultural no Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional (Iphan) envolve de maneira direta a Museologia e a Ciéncia de Informagéo,
ambas de carater interdisciplinar (LIMA, 2003 e PINHEIRO, 2005). A Ciéncia da
Informacéo, por meio da documentacao, pode facilitar 0 acesso, a democratizacdo e a
compreensdo da Informacdo de maneira a evitar ruidos no processo de comunicagéo

relacionado ao bem cultural.

Entre janeiro e outubro de 2006, o Centro Cultural Cartola construiu um dossié
contando com, entre equipe, pesquisadores, colaboradores e testemunhas: Helena
Theodoro, Nilcemar Nogueira, Rachel Valenca, Aloy Jupiara, Carlos Sandroni, Felipe
Trotta, Jodo Batista Vargens, Marilia de Andrade, Sergio Cabral, Nei Lopes, Haroldo
Costa, Roberto Moura, Janaina Reis, Diego Mendes, Daniel Alexandre Rodrigues,
Hildemar Diniz (Monarco), Devani Ferreira (Tantinho), Wilson Moreira, Odilon Costa,

Olivério Ferreira (Xangb da Mangueira) e Vilma da Portela.

O documento foi desenvolvido com o objetivo de reforcar a importancia das
matrizes do samba do Rio de Janeiro para a cultura brasileira através de registro no Livro
de Registro das Formas de Expressdo do Iphan. A iniciativa contou com supervisdo
técnica (através do Departamento do Patriménio Imaterial e Centro Nacional de Folclore e
Cultura Popular) e financiamento do préprio Instituto responsavel pelo registro e apoio da

Fundacéo Cultural Palmares.

Todos os bens culturais registrados possuem seu respectivo dossié, que descreve
0 processo de pesquisa, analise e reconhecimento do patrimdnio imaterial em questéo.
Esse documento apresenta as caracteristicas intrinsecas do bem cultural e dos diferentes
grupos envolvidos além de suas praticas e saberes. O dossié do Samba Carioca relne
textos tedricos, composi¢des musicais, fotos e documentos que reafirmam a importancia

do ritmo para a histéria brasileira.

%% Disponivel em:
<http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Resolucao 001 de 3 de agosto de 2006.pdf>
Acesso em 05 jul. 2015.
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Esse conjunto de documentos e informacbes sobre o samba apresenta um
panorama, contextualizando o Samba Carioca desde sua fase de alvo de perseguicéo,
passando pelas modificacdes de ritmo, tornando-se simbolo nacional até o desuso de
caracteristicas essenciais as suas matrizes. A pesquisa que deu origem ao dossié visa
reforcar o valor do Samba Carioca enquanto patriménio cultural do Brasil, detalhar a
referéncia de musica popular brasileira mais conhecida no mundo, registrar formalmente

parte da histéria do Brasil e comprovar trocas interculturais.

O dossié contempla a histéria e origem do samba no Rio de Janeiro, suas
caracteristicas, apresenta os detentores e produtores da tradicdo do samba, os lugares
onde o ritmo se desenvolveu, os objetos diretamente ligados a esse patriménio e suas
recomendacdes de salvaguarda. Além dos dados referentes a bibliografia, pareceres e
informacBGes complementares relevantes. A publicacdo atenta também para as influéncias
da tradicéo africana em diversos ambitos da vida dos cariocas, como por exemplo, religido

e gastronomia.

Para atender a metodologia de registro do 6rgdo federal responsavel pelos
patrimdnios culturais do Brasil foi utilizado o Inventario Nacional de Referéncias Culturais
(INRC), que foi criado para o conhecimento e a aproximacdo do patrimodnio cultural com o
Iphan e é pré-requisito para todas as solicitacdes de registro e tombamento de um bem
cultural. O INRC costuma ser alvo de criticas, pois demanda acompanhamento de equipe
técnica qualificada para seu preenchimento e supervisdo permanente do Iphan. Tal
procedimento diminui a autonomia dos detentores de determinado patriménio imaterial.

Embora apontada a critica, a presente dissertacdo nao pretende aprofunda-la.

A investigagcdo para compor a descricdo e analise do samba do Rio de Janeiro
como forma de expresséao foi dividida em duas etapas. Na primeira etapa, levantamento
das fontes existentes: dissertacdes, teses académicas, livros, jornais, revistas, folhetos,
discografias antigas, depoimentos, fotografias, filmes e documentarios. E na segunda,
recorreu-se a pesquisa de campo para realizar novos depoimentos audiovisuais com

detentores da tradicdo em questédo para preencher as lacunas que surgiram.

Na introducdo do dossié, pode-se verificar que o entendimento das matrizes do

Samba Carioca esta para além do ritmo musical:

O samba de partido-alto, o samba de terreiro e 0 samba-enredo sao
expressdes cultivadas ha mais de 90 anos pelas comunidades situadas
em areas populares da cidade do Rio de Janeiro. Ndo sao simplesmente
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géneros musicais, mas formas de expressao, modos de socializagéo e
referenciais de pertencimento. S&o também referenciais culturais
relevantes no panorama da musica produzida no Brasil. Constituido a
partir dessas matrizes, em suas muitas variantes, 0 samba carioca € uma
expressdo de riqueza cultural do pais e, em especial, do seu legado
africano, constituindo-se em um simbolo de brasilidade em todo mundo.”
(Dossié IPHAN 10, 2014, p.17).

Conforme aponta o documento citado acima, existem diversas praticas musicais
com a palavra samba. Mas o do Rio de Janeiro tornou-se um fendémeno cultural, passando
de ato criminoso, nas primeiras décadas do século XX, a simbolo nacional. O fato do Rio
de Janeiro ter sido a capital do Brasil nas décadas de 1930 e 1940, contribuiu para
aproximar a elite do samba e a elite intelectual responsavel pela direcao das politicas

culturais do pais naquele momento.

O samba nasceu da interculturalidade®’ entre afro-brasileiros e europeus no
momento em que o0 negro tornou-se livre para vender sua for¢a de trabalho. Com todas as
transformacdes no inicio do XX no Rio de Janeiro®®, a populacdo negra e marginalizada
gue frequentava inicialmente a Pedra do Sal, na Zona Portuaria da cidade do Rio, passou
a se reunir no bairro Cidade Nova, na casa de baianas, como, por exemplo, a mais
conhecida delas: Tia Ciata. Constituindo-se assim, importante polo de resisténcia cultural,
gue foi conquistando espaco e reconhecimento por parte de diferentes grupos sociais da

entdo capital federal.

O género musical consolidou-se, em 1917, com o lancamento do primeiro selo de
disco com a palavra “samba”, do cantor e compositor Ernesto Joaquim Maria dos Santos,
o Donga. Alguns anos depois, jovens negros frequentadores e ou moradores do morro do
S&o Carlos, no bairro do Estacio de Sa, fazem intervengfes no ritmo musical, inserindo
instrumentos de percusséo, como, por exemplo, tamborim e pandeiro. Além da invencéo e

insercéo do surdo™, tornando o ritmo mais préximo do som que se conhece atualmente.

*’Segundo a professora e pesquisadora Vera Maria Candau, da PUC-Rio, a interculturalidade é um
processo continuo e permanente marcado por uma intengcdo de construcdo democrética, a partir da
convivéncia dialdgica e igualitaria no mesmo espago social, entre grupos que pertengam a universos
culturais diferentes.

*Como ja mencionado no capitulo 1, item “Formagao das favelas cariocas e do morro da Mangueira,
p. 3-5".

58 Instrumento, atualmente, indispensavel em uma bateria de escola de samba.
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A pesquisa apontou trés modalidades de samba, com caracteristicas singulares,
responsaveis pela préatica de género difundida ao longo dos anos: Samba de Partido-alto,
Samba de Terreiro e Samba-enredo, sendo:

Samba de Partido-alto, ritmo marcado muitas vezes “na palma da mao”, em que o
refréo se repete e o restante é de maneira improvisada, na maioria dos casos de acordo
com o tema proposto. Este samba em forma de desafio dd maior destaque para a
capacidade de improviso do solista, deixando o acompanhamento dos instrumentos em
segundo plano. E no refrdo que se encontra a ideia de cancéo, ja que as segundas partes

sdo improvisadas.

O Samba de Terreiro, também chamado de Samba de Quadra, por sua vez, é
definido pelo seu contexto, ja que era praticado em terreiros, fundos de quintal das casas
que abrigavam rodas de samba e também nas casas de candomblé, mas principalmente
no espaco comum de uma escola de samba (quadras de cimento). Os terreiros eram
locais de sociabilidade, onde se cantavam as lutas, as festas, o amor, fazia-se um elogio
ao bairro, ao préprio género musical, a escola de samba, suas cores, simbolos e
integrantes. Esse samba possui ampla diversidade de forma, pois tem como principal

caracteristica a sociabilidade entre sambistas.

A terceira matriz do Samba Carioca apontada pelo dossié é o Samba-enredo. A
modalidade é baseada na elaboracdo do samba com suporte no enredo para o desfile das
escolas de samba durante o Carnaval. E a partir dos anos de 1940 que se intensifica a
preparacdo das escolas de samba para os desfiles, com isso, o enredo ganha destaque,
pois possibilita maior organizacdo por parte da escola. Além da proibicdo de versos
improvisados durante a parada. Consolidando-se assim, a estética do Samba-enredo e
sua ligacdo com a atividade do Carnaval. O documento chama atencdo para o processo
de aceleracdo do andamento do samba, ocasionando o afastamento das caracteristicas

tradicionais do género musical.

Para auxiliar na definicdo das matrizes do Samba Carioca foram selecionadas seis
agremiagcfes, que possuem em sua trajetéria vinculo e preocupacdo com a tradicdo
cultural do samba. O dossié descreve as principais contribuicbes para o género da:
Mangueira, Estacio de S4, Vila Isabel, Portela, Império Serrano e Salgueiro. O registro
pressupde um plano de salvaguarda construido pelos proprios sambistas, a partir das
dificuldades encontradas na realizacdo das préticas culturais relacionadas as matrizes do

Samba Carioca. A transmissdo do saber € de alguma maneira a execug¢do desse plano
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intensificado pelas ac¢des de difusé@o, apoio a producgédo cultural e pesquisas relacionadas

as matrizes e, ainda, a capacitacao de recursos humanos das comunidades sambistas.

As matrizes do Samba no Rio de Janeiro foram reconhecidas pelo Iphan como
patriménio cultural imaterial do Brasil, através da inscricdo no Livro de Registro das
Formas de Expressdo, volume primeiro, no dia 20 de novembro® de 2007, conforme
decidido na 542 Reunido do Conselho Consultivo do Patriménio Cultural realizada no dia 9
de outubro de 2007. Tendo Maria Cecilia Londres Fonseca como conselheira relatora

responsavel pelo processo de registro.

As matrizes do Samba Carioca serédo reavaliadas em 2017, conforme o Artigo 7°
do Decreto 3.551 de 2000, “O Iphan fara a reavaliacdo dos bens culturais registrados, pelo
menos a cada dez anos, e a encaminhara ao Conselho Consultivo do Patriménio Cultural
para decidir sobre a revalidacdo do titulo de Patriménio Cultural do Brasil". O objetivo é
atualizar a situacdo do bem registrado e verificar se ele manteve suas caracteristicas
essenciais segundo o dossié de registro. Assim como avaliar o efeito das medidas de
preservacao (realizadas conforme o plano de salvaguarda) e propor possiveis recortes do

registro.

A salvaguarda do patrimdnio imaterial, no caso especifico, das matrizes do Samba
Carioca esta relacionada ao processo complexo e controverso da globalizacdo na “pés-
modernidade”. Segundo Stuart Hall, a0 mesmo tempo em que tende para a
‘homogeneizacao cultural” e preponderancia da indastria cultural, a globalizacédo renova o

interesse pelo local, pelo diferente e original (HALL, 2006).

As identidades nacionais permanecem fortes, especialmente com respeito
a coisas como direitos legais e cidadania, mas as identidades locais,
regionais e comunitarias tém se tornado mais importantes. Colocadas
acima do nivel da cultura nacional, as identificagdes ‘globais’ comecam a
deslocar e, algumas vezes, a apagar, as identidades nacionais. (HALL,
2006, p.73).

3.5 - A Modernidade e os nao-lugares

O CCC, assim como outras instituigcbes de perfil semelhante, resistem e também se
beneficiam de uma logica complexa relacionada com as no¢Bes de modernidade e
globalizacdo. Nao cabe aqui examinar com minucias os temas envolvidos nem mergulhar

no debate conceitual, tho comum & sociologia. O objetivo é apresentar uma reflexdo sobre

¢ Dia nacional de Zumbi e da Consciéncia Negra.

88



os dois termos, situando a abordagem desejada no que se refere aos seus impactos no
CCC. Para isso serao trabalhados autores como o antropélogo Gilberto Velho, o sociélogo
americano Roland Robertson, a museédloga e historiadora Heloisa Helena Costa, o
sociologo islandés Johann Arnason, o antropélogo jamaicano Stuart Hall e o sociélogo
polonés Zygmunt Bauman.

Para o soci6logo Roland Robertson, no estudo intitulado "Mapeamento da condi¢éo
global: globalizagdo como conceito central”, publicado no livro Cultura Global de 1990, a
globalizacdo aponta para problemas gerados pela maneira cujo mundo torna-se unido e
integrado. O autor alerta que isso ndo se da de maneira simplista, fazendo-se necessario
debate histérico e comparativo. Na publicagdo denominada “Nacionalismo, globalizacédo e
modernidade”, do mesmo livro citado acima, Johann Arnason afirma que o conceito de
modernidade esta ligado a adocédo por parte dos agentes sociais de uma série de novas
iniciativas (1990, p. 225) inauguradas pelo estado moderno e, portanto, relacionado com o
nacionalismo. Segundo o autor, o nacionalismo nasce da relacdo entre cultura e poder na
vida social, gerando movimentos que garantem a implementacdo de suas diretrizes. Um
grupo associa-se ao estado como centro politico nacional e o0 outro contra as praticas
desse centro (consideradas excludentes). A globalizacéo, por sua vez, confronta a ideia de

nacionalismo, acrescenta o autor.

Johann Arnason defende que a nocdo de globalizacdo deve ser pensada como
uma nova estrutura de diferenciacdo, afastando-se da nocdo de homogeneizacdo
defendida por alguns autores. Segundo o socidlogo, a globalizacdo possui tendéncias de
fragmentacdo, mas também de unificacdo. E Stuart Hall reforca dizendo que a
globalizacdo € um conjunto de processo e mudancas que tornam o mundo mais
interconectado (2006, p. 67). Sobre o mesmo tema, Gilberto Velho afirma que o mundo
moderno possui uma tendéncia geral pela inconstancia material e simbdlica “sem
precedentes em sua escala e extensdo” (2003, p. 39), que coloca em risco “todas as

concepgoes de identidade social e consisténcia existencial” (2003, p. 48).

Gilberto Velho em seu livro Projeto e Metamorfose, publicado em 2003, aborda
duas caracteristicas “fortemente associadas as metrépoles contemporaneas”, “o da
unidade e o da diferenciagédo” (2003, p. 21) Segundo ele, ao contrario da unidade, a
diferenciagcdo se da por meio de um consenso problematico. O fluxo de comunica¢do nem
sempre é harmonioso e a diferenca no grau do discurso e das representacdes repercutem

nas variaveis simbolicas como linguagem, cédigos sociais e patrimdnios culturais.
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O autor defende a nocdo de metamorfose, em funcdo de diferentes contextos,
planos e niveis de realidades socialmente construidos, em que a existéncia depende
dessa variedade de realidades caracterizadas também por um forte processo de interacao
entre diferentes grupos e costumes, influenciados pela intensa troca cultural e pela
marcante presenca do mercado internacional. A multiplicidade de referéncias,
contraditérias ou ndo, pode levar a fragmentacéo, o que para alguns autores caracteriza a
modernidade. Para Gilberto Velho, uma das marcas da modernidade é a "coexisténcia
mais ou menos tensa, entre diferentes configuracbes de valores" (2003, p. 98). Essas
coexisténcias reforcam os perfis de complexidade de determinados grupos. Ou seja, a
globalizacdo e a modernidade provocam intensa troca cultural levando o individuo a

assumir perfis variados.

[...] os individuos, mesmo nas passagens e transitos entre dominios e
experiéncias mais diferenciadas, mantém em geral, uma identidade
vinculada a grupos de referéncia e implementada através de mecanismos
socializadores basicos contrastivos, como familia, etnia, regido,
vizinhanca, religido etc. (VELHO, 2003, p. 29)

Pode-se afirmar com base no que defende Gilberto Velho em relacdo a nocao de
metamorfose, que o CCC atua como um espaco de referéncia para diferentes grupos
sociais, mas principalmente para a populacédo de seu entorno. Com base na consagragao
do patriménio imaterial, na revalorizacdo da cultura local e na necessidade de atuacéo de
“grupos de referéncia”, pode-se evidenciar a importancia e o papel social do Centro

Cultural Cartola frente aos desafios contemporaneos.

Segundo o antropélogo francés Marc Augé, a contemporaneidade é marcada por
transformacdes aceleradas, Bauman®, em Modernidade Liquida de 2001, sobre o mesmo
tema, complementa dizendo que o excesso de possibilidades e escolhas gera um mal
estar nos individuos que, por sua vez, ndo possuem a certeza de ter utilizado os meios a
seu dispor da melhor forma. Ele segue dizendo que a velocidade das mudancas forga uma

busca vigorosa da identidade na tentativa de solidificar o fluido (BAUMAN, 2001).

Marc Augé descreve em seu livro “N&o-lugares: introducdo a uma antropologia da
supermodernidade”, de 1994, um cenario critico da supermodernidade, um momento de
possivel diluicdo das tradi¢cdes e fluidez das referéncias culturais tomadas pela industria

cultural, que pode estar relacionado como efeito a resisténcia cultural e busca do valor

®> Modernidade Liquida. (BAUMAM, 2001).
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imaterial do patrimbnio e a providéncia de sua salvaguarda. Ele caracteriza a
supermodernidade por trés figuras de excesso: “superabundancia factual, a
superabundancia espacial e a individualizacdo das referéncias”, que equivalem,

respectivamente, a: “multiplicacdo de acontecimentos”, “modificagbes fisicas” e “figura do
ego, do individuo” (AUGE, 1994).

Essa necessidade de dar sentido ao presente, sendo ao passado, € o
resgate da superabundancia factual que corresponde a uma situacdo que
poderiamos dizer de “supermodernidade” para dar conta da modalidade
essencial: 0 excesso. (AUGE, 1999, p. 31)

No que se refere aos excessos e a fluidez, Marc Augé destaca o termo “n&o-
lugares” em oposi¢ao aos “lugares antropolégicos e aos “lugares de memoaria” de Pierre
Nora, no que se refere ao espaco, ao tempo e a meméria. Os “lugares antropolégicos” sdo
lugares de registro do signo, em que é criado um social organico. Ja o “lugar de memoria”,
que fala Pierre Nora, segundo Augé, é a lembranca do que “ndo somos mais”, o registro
do que foi um dia. Em ambos o0s casos, ha um sistema de signos, o0 que ndo ocorre nos
“nao-lugares”, onde as pessoas nao sao mais do que aquilo que fazem ou vivem como
passageiros. O autor afirma que a supermodernidade € a responsavel pelo “surgimento e
proliferacdo” deste “fora de lugar”, que sdo espacos de passagem e de soliddo, onde nao
€ possivel emergir um repertério relacional. Bauman equivale essa no¢do ao que ele
chama de espaco publico nao civil, cuja interacao social é dispensada e “tudo que se vé

inspira respeito, mas desencoraja a permanéncia” (BAUMAN, 2001 p. 113).

Relacdo, permanéncia e interacdo estdo diretamente ligadas ao conceito de
identidade, que de acordo com Heloisa Helena Costa, € uma constru¢do em continua
transformacdo e ou resisténcia ligadas as diferentes formas de interacdo social de um
individuo e ou de um grupo. Nesse sentido, a autora reforca o papel da historia e da
memoria social no processo de formacédo da identidade cultural de determinado coletivo.
No que se refere & identidade, Augé afirma que a supermodernidade gera espacgos que
ndo podem ser definidos como identitarios, a Unica relagdo existente é econémica, no
caso contratual, de usuario. Os “ndo-lugares”, segundo o autor, promovem a necessidade
do passageiro/usuario provar sua inculpabilidade, e entdo assim, e somente assim, o
passageiro/usuario “reencontra sua identidade” seja no check-in do voo ou na alfandega,
por exemplo. Perante a ameaca da proliferacdo de “nédo-lugares”, é preciso revisitar o que
representa o individuo e seu grupo, formas de vida e de representagdo cultural, o
patriménio.
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Pode-se dizer que o prédio cedido e ocupado pelo Centro Cultural Cartola foi e é
uma resisténcia a proliferacdo desses lugares de passagem e solidaéo, ou seja, dos “néo
lugares”. Pois, a instituicdo promove interacédo entre individuos e mediacao entre tempos e
mundos diferentes, o que estabelece e fortalece relagdes e referéncias. Considerando que
0 CCC esta inserido no contexto de uma sociedade complexa, que de acordo com Gilberto
Velho (2003), consiste na coexisténcia de diversas maneiras de viver e de ver o mundo.
Para o autor, mesmo com o potencial de metamorfose, os individuos mantém uma

identidade associada a equipamentos socializadores, como, por exemplo, o préprio CCC.

A tendéncia a fragmentacdo ndo anula totalmente determinados apoios, que sao
ativados engenhosamente. O edificio localizado ao lado do CCC também fora parte da
antiga sede do IBGE, depois de ser desocupado e permanecer desativado, foi lotado pela
populacdo muito pobre do entorno e seus familiares. O edificio conhecido como “IBGE” foi
abandonado pelo Governo Federal ha mais de 10 anos, sendo repassado para a
Prefeitura do Rio de Janeiro em 2011, sob a responsabilidade de conservacdo e uso
cultural. O que ainda ndo aconteceu. O local carece de seguranca, higiene e saneamento
basico. Mesmo sendo ocupado por familias carentes, serve de reduto para usuarios de

drogas e, com isso, de permanéncia “nao-lugares”.

Conforme afirma Gilberto Velho, a sociedade brasileira, mesmo com a evidente
desigualdade social, possui possibilidades de interacdes e trocas sociais e simbdlicas de
diferentes maneiras, como por meio da mediacdo entre culturas, tempos, espacos,
geracdes e mundos, por exemplo. Porém, para isto, € necessario o apoio do Estado em
pesquisas cientificas e politicas publicas (2003, p. 69). A intencdo aqui € evidenciar o
potencial do CCC em estimular a criatividade das camadas populares, garantindo espaco
para suas reconhecidas manifestacbes, além de brecar a proliferagdo de “ndo-lugares”
naquela regido e em outras, visto que pode ser considerada instituicdo de referéncia em

fungdo de sua atuacgéo cultural e social.

3.6 - Museologia Social e outras iniciativas

Para fazer do museu instrumento de transformacéo social, € preciso pensar o
patrimdnio cultural e o museu de maneira ampla, entendendo seu potencial de
empoderamento. Esse item visa abordar a concepcdo de Museologia Social e apresentar

iniciativas, inseridas em contextos socioculturais semelhantes ao CCC, dedicadas a esse
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fazer museoldgico. Para esse fim, sera exposto o conceito de Museologia Social e
apresentadas as instituicbes cariocas Museu da Maré e Museu de Favela.

Em um cenario de pés-guerra cheio de questionamentos e movimentos, em sua
maioria de ordem politica, o0 museu foi alvo de criticas pela sua visdo conservadora. Com
certa frequéncia, nos anos de 1960 e 1970, diversos intelectuais anunciaram o
desaparecimento proximo e o colapso institucional dos museus. O mundo vivia a0 mesmo
tempo diferentes conflitos de guerra, manifestacbes de paz e amor, sangrentas ditaduras e
0S museus mantinham-se apaticos. No entanto, nos anos seguintes, muitos

acontecimentos contribuiram para a mudanca dessa postura.

Em 1967, ao participar de um Seminario® no Museu da cidade de Nova lorque,
McLuhan e Parker apontaram a necessidade de realizar uma reforma na instituicdo ao
ponto de romper com o que ele chamou de condicionamento mental (manutencdo do
pensamento ocidental dominante), propondo assim um museu n&o-linear®®. (apud
Deloche, Mairesse, 1969), que consistia na mudanca de prioridade dos museus daquele
periodo. Aproximando-se da percepc¢édo, do territdrio e de um percurso sem fio condutor,

sem cenario dado. Um chamado para participacao ativa do visitante.

As criticas direcionadas aos museus foram aprofundadas, discutidas e organizadas
conceitualmente, originando um movimento que foi denominado de “Nova Museologia” em
funcdo da proposta de reconfiguracdo da postura dos museus em relacdo aos seus
ambientes socioculturais. Uma das primeiras expressfes publicas do desejo de
reconfiguracdo museal se deu em 1972, na denominada “Mesa-Redonda de Santiago do
Chile” organizada pelo Icom com total apoio do governo do Chile que, na ocasido, era
presidido por Salvador Allende. Tratava-se de um governo socialista eleito
democraticamente num momento em que proliferavam as ditaduras militares na América
do Sul.

Esse “novo” conceito enfatizava o papel social dos museus, intensificando a
relacdo do territério e do patriménio cultural com a populagdo. Com o desejo de construir
um mundo “respeitador das suas riquezas intrinsecas”, este movimento possuia

preocupacdes de carater cultural, social, cientifico, econdmico e politico. O inovador

525eminario intitulado “Exploration of ways, means, and values of..Museum Communication with the
viewing public”.

% Ver Le Musée non Linéaire, (MCLUHAN, Marshall, PARKER, Harley., BARZUN, Jacques.,
DELOCHE, B., & MAIRESSE, F. (Orgs), 2008).
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conceito de museu é formalizado na Declaragdo de Quebec de 1984, com o langamento
do Movimento Internacional de uma Nova Museologia (Minom)®*.

Segundo Méario Chagas e Inés Gouvéa, em “Museologia social: reflexdes e praticas
(& guisa de apresentacdo)”, publicado no Caderno CEOM n°41°%° em 2015, nem todos que
se diziam um “novo museu” assumiram os “compromissos éticos e politicos que
embasavam a nova museologia” (2015, p. 13), tentando ainda ajustar a proposta de
reconfiguracao as diretrizes dos museus ditos classicos. Perante essa situacdo, em 1990,
os articuladores do movimento iniciaram um processo de redirecionamento tedrico e
pratico. Chagas e Gouvéa, ao contrario do que consideram outros autores, ndo creditam a
Declaracdo de Caracas de 1992 a constituicdo de um importante marco desse processo,
mas sim a Eco-92 e ao | Encontro Internacional de Ecomuseus, ambos realizados no Rio
de Janeiro em 1992, em fungcdo da participacdo de pesquisadores e articuladores de

diferentes lugares do mundo, das comunidades e dos movimentos sociais.

A partir de 1993, o termo Museologia Social passa a ter o0 mesmo significado de
Sociomuseologia, porém antes dessas denominacBes se consolidarem, a nova
museologia foi chamada de Museologia ativa, popular, comunitéria, critica, dialdgica entre
outras. Nesse mesmo ano, inicia-se a publicacdo dos Cadernos de Sociomuseologia que,
em 2012 alcancou o numero 44. A partir de 2013, foi iniciada uma nova série que

atualmente esta no nimero 4.

O exame da literatura dedicada a Museologia Social indica que a mesma se difere
da Museologia tradicional, classica e ortodoxa especialmente no que se refere ao seu foco
de dedicacdo, ao comprometimento politico e a compreensdo de que o verdadeiro

patrimdnio dos museus sao as pessoas. Para Chagas e Gouvéa (2015, p. 17), por exemplo:

A museologia social (...) esta comprometida com a reducéo das injusticas
e desigualdades sociais; com o combate aos preconceitos; com a
melhoria da qualidade de vida coletiva; com o fortalecimento da dignidade
e da coeséo social; com a utilizacdo do poder da memdria, do patriménio
e do museu a favor das comunidades populares, dos povos indigenas e
quilombolas, dos movimentos sociais, incluindo ai, 0 movimento LGBT, o
MST e outros.

Disponivel em: <www.revistamuseu.com.br/legislacao/museologia/quebec.asp> Acesso em 15 mar.
2015.

% Disponivel em: http://bell.unochapeco.edu.br/revistas/index.php/rcc/article/viewFile/2592/1523
Acesso em 15 jul. 2015.
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Para o pesquisador Mario Moutinho®, a Sociomuseologia é uma espécie de
abertura do museu para uma “relagdo organica com o contexto social” (2015, p. 424) em
gue ele esta inserido. Segundo o autor, o que caracteriza a Sociomuseologia ndo sao seus
objetivos, mas a maneira interdisciplinar com que se relaciona com outras areas do
conhecimento j& consolidadas. O autor alerta para contribuicdo de encontros
exemplificados por ele, Declaracdo de Santiago do Chile de 1972, Convencdo para
Protecdo do Patrimbnio Mundial, Cultural e Natural (UNESCO) de 1972, Declaracdo de
Quebec de 1984, Convencédo para a Salvaguarda do Patriménio Imaterial (UNESCO) de
2003 e Convencdo sobre a Protecdo e Promocdo da Diversidade das Expressfes
Culturais (UNESCO), de 2005, que em seu conjunto indicam claro crescimento da
Museologia para fora dela mesma. Para ele, a Sociomuseologia esta entre a nogdo de

museu a servi¢o da colecéo e do museu a servi¢o da sociedade.

Com esse cenario, surgiram diferentes modelos conceituais que previam o fim da
cultura hierarquizada em que a cultura dominante € supervalorizada em funcéo de outras
(caracteristicas de alguns museus tradicionais), com o objetivo de dar voz e atender a
pluralidade de determinadas comunidades em relacdo a sua historia, seu patrimoénio e
seus atuais desafios. Como o caso dos museus de territorio, museus comunitarios,
museus de favela, ecomuseus e tantos outros, em que a pratica museologica € voltada

para o social.

O ecomuseu, por exemplo, conceito criado por George Henri Riviere e Hugues de
Varine, é apresentado na Declaracdo de Oaxtepec de 1984 (México), como uma
experiéncia que deve tratar a comunidade, o patrimdnio e a comunidade como elementos
indissociaveis. No final da década de 1970, Hugues de Varine elaborou fortes criticas
ligadas ao desenvolvimento dos museus ao redor do mundo. Suas analises alertaram para
o perfil colonialista dessas instituicdes e despertaram para a necessidade de mudancas
culturais nos museus e na maneira de lidar com o patriménio. Repercutindo assim, na
abordagem e andamento da museologia mundial no que se refere ao modelo de gestéo, a
museografia, a relacdo com a populacdo, & dimensdo pedagogica entre outros aspectos

de reconfiguracao.

Ver “Definigdo Evolutiva de Sociomuseologia: proposta de reflexdo” (MOUTINHO, 2015 p. 423-
423). Disponivel em <http://bell.unochapeco.edu.br/revistas/index.php/rcc/article/view/2617/1516>
Acesso em 20 jul. 2015.
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Para Varine®’, o museu comunitario tem como objetivo o desenvolvimento local por
meio da revelacdo e do uso de seus recursos culturais e da energia humana, da melhor
maneira a contribuir e possibilitar a prosperidade da regido. O autor destaca a partir de
suas experiéncias, a importancia e essencialidade da participacdo da comunidade nas
tomadas de deciséo.

A museologia comunitaria — diz ele - preocupa-se em libertar as préprias
pessoas da alienacdo cultural, ou liberar sua capacidade de imaginacao
ou iniciativa, ou liberar a consciéncia dos seus direitos de propriedade
sobre seu patrimdnio, tanto material quanto imaterial. (VARINE 2015, p.
32)

Nessa perspectiva, 0 museu € visto como um processo (e ndo um fim) e assim
sendo, construido pelo povo para o povo, recorrendo quando necessario a colaboracao de
profissionais para estimular a populacdo para o uso de diferentes métodos e técnicas de

comunicacao e relacionamento entre si e com o ambiente.

Esse conjunto de acbes e de novas abordagens contribuiu para a evolucado da
Museologia no que se refere ao papel social dos museus. Atualmente o campo de maneira
geral, prevé a acdo social. Entretanto, ainda sao essas correntes apresentadas que se
debrucam com vigor sobre o tema. Sob essa compreensdo, 0s patriménios culturais
podem garantir a vitalidade, a manutencédo da identidade e o desenvolvimento social de
determinada comunidade. Como € o caso do CCC, que se apresenta como uma iniciativa

cujo objetivo é incentivar e gerar mudancas sociais na medida em que contempla

discursos ndo hegeménicos.

Pode-se considerar o Centro Cultural Cartola como uma Suprema Reparticdo
(BAUMAN, 2001) em potencial no que tange o exercicio de suas fun¢des sociais, que vao
ao encontro daquelas que foram descritas na reflexdo apresentada por Mario Moutinho em
seu livro Museu e Sociedade de 1989. Principalmente, quando ele afirma que um museu
urbano deve preocupar-se com 0s problemas de desenvolvimento do presente das
comunidades relacionadas, para além da exposi¢do. Prevendo atuacdo no campo da
intervencdo social, explorando diferentes meios de investigacdo e acdo, visando o
empoderamento da comunidade, conforme levanta Paulo Freire sobre a transformacéo

social.

®"\ler “O museu comunitario como processo continuado” (VARINE, 2015, p. 26-37) Disponivel em:
<http://bell.unochapeco.edu.br/revistas/index.php/rcc/article/view/2595/1495> Acesso em 20 jul. 2015.
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Objetivando fortalecer as iniciativas e promover acdes compartilhadas entre os
praticantes da Museologia Social, em 2013, foi criada a Rede de Museologia Social do Rio
de Janeiro oriunda de uma iniciativa que data de 2008. A primeira reunido de retomada da
referida Rede aconteceu, em outubro, no Museu da Republica (Ibram/MinC). Estavam
presentes professores, pesquisadores, militantes de movimentos sociais, representantes
do Sistema Estadual de Museus (SIM-RJ/SEC-RJ), do Curso de Museologia da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), de diversas instituicbes
culturais ndo governamentais e de grupos informais comprometidos com um fazer
museoldgico ligado & Museologia Social. O Centro Cultural Cartola faz parte de modo ativo
da Rede de Museologia Social do Rio de Janeiro.

O objetivo da Rede € criar condi¢des de cooperacao e de troca de experiéncias. Os
encontros da rede sdo bimestrais e sempre na sede de um dos integrantes,
potencializando assim, a troca e a aproximacao entre eles. No dia 27 de junho de 2015, a
Rede de Museologia Social do Rio de Janeiro realizou uma reunido de trabalho no Centro
Cultural Cartola, discutindo 0 mapeamento e diagnostico dos projetos de Museologia
Social do Estado, a partir dos Pontos de Meméria. A Rede busca representar a
diversidade e luta abertamente contra a reproducéo da excluséo.

O Museu da Maré e o Museu de Favela (Muf) também fazem parte, de maneira

atuante, da Rede de Museologia Social do Rio de Janeiro.

O Museu da Maré foi inaugurado em 2006, contando com a presenca do Ministro
da Cultura Gilberto Gil. E considerado o primeiro museu brasileiro localizado em uma
favela e criado pela prépria comunidade. O Museu esta sediado na Maré, na Avenida
Guilherme Maxwel, nimero 26, em um galpdo cedido pelo Grupo Libra de Navegac&o®®
desde 2004 para o Centro de Estudos e Agdes Solidarias da Maré (CEASM). O Museu
surgiu do desejo dos proprios moradores em ter um local de reflexdo sobre as suas
proprias referéncias e também para servir como um espaco de encontro. A instituicdo foi
criada pelo mesmo grupo de moradores e ex-moradores que fundaram o CEASM, com

auxilio de professores universitarios e profissionais do Iphan.

O Museu da Maré se dedica ao registro, preservagdo e comunicacao da historia da

7

comunidade. O alicerce do museu é a casa de palafita, que estad relacionada ao

®Com a entrada do Exército brasileiro no Complexo da Maré, o Grupo solicitou a devolugdo do
imével. Um conjunto de agBes, em diferentes instancias, foi iniciado para brecar ou adiar a remocao
do museu, que ainda é incerta.

97



surgimento da comunidade da Maré. Possui uma exposi¢cdo permanente dividida em 12
eixos tematicos em que o passado, presente e futuro se encontram, chamada de 12
Tempos da Maré: Tempo da Agua (onde tudo comecou), Tempo da Casa (casas de
palafita), Tempo da Migracdo (chegada dos nordestinos), Tempo da Resisténcia (resistir
para existir), Tempo do Trabalho (atividade dos primeiros moradores), Tempo da Festa
(folias e festas), Tempo da Feira (negociacdes), Tempo da Fé (diversidade religiosa),
Tempo do Cotidiano (o dia a dia da favela), Tempo da Crian¢a (infancia, brinquedos e
brincadeiras), Tempo do Medo (todos os tipos de medo, incluindo a violéncia e a bala
perdida) e Tempo do Futuro (no 0 momento, a exposicao desse Tempo ndo estd montada.
E como se o Tempo do Futuro estivesse inteiramente em aberto). H4 no Museu da Maré
uma extraordinaria presenca de objetos doados pelos proprios moradores da comunidade
e outros tantos que foram coletados e até mesmo criados pelos trabalhadores e

estudantes do Museu®®.

Outro exemplo de instituicdo localizada em uma favela carioca e fundada pela
comunidade é o Museu de Favela, criado em 2008. Em 2012, o Museu apresentou, ho
livro intitulado “Circuito das Casas-telas — Caminhos de vida no Museu de Favela”, a
memoria de seu territdrio museal: uma galeria a céu aberto. Além da descricdo da
estratégia museoldgica escolhida para desenvolver o projeto, o livro foi desenvolvido pelo
Colegiado de Diretores de 2011 a 2013, que contava com Antonia Soares como diretora
de redes; Josy Manhdes, a diretora de comunicacdo; Katia Loureiro, a diretora
administrativo-financeira; Marcia Souza, a diretora cultural; Rita de Cassia, a diretora

social e Sidney Silva, como diretor de captacao de recursos. A maioria da comunidade.

A ONG Museu de Favela foi langada em 2009 e localiza-se nas comunidades do
Pavédo - Pavédozinho - Cantagalo e se coloca como uma aventura museal construida de
maneira colaborativa. A estratégia museolégica e o0s imaginarios museais do Muf
defendem que cada circuito seja um caminho de cidadania e dignidade de vida. O museu
desenvolve pesquisa, registro de memodrias, estimula a formagéo de negdcios criativos por
parte dos moradores, a partir da identificacdo de saberes e fazeres e promove expressdes

artisticas itinerantes e a céu aberto, como, por exemplo, os circuitos das casas-tela.

As casas-tela sé@o instalacdes de arte em pintura grafite nas fachadas de algumas

casas dentro de trés circuitos, que contam a histéria de ocupacgéo das trés favelas, ao

% Incluem-se neste caso, por exemplo, os moldes dos buracos produzidos por tiros que impactaram
as paredes das casas dos moradores da favela da Maré. Esses moldes hoje encontram-se em
exposicao no Museu.
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longo das diferentes possibilidades de trajeto. Foram colhidos depoimentos dos moradores
dessas casas-telas como testemunho do modo de vida nessa comunidade. Vale ressaltar
gue o grafite € uma arte mais do que conhecida no Muf, ja que um de seus fundadores e
presidente da primeira diretoria, Carlos Esquivel Gomes da Silva, o Acme, é um dos
pioneiros do grafite carioca e € conhecido no Brasil pelo seu trabalho com tinta e spray.
Acme e Rita de Cassia foram os responsaveis pela idealizacdo da galeria a céu aberto. O

trabalho foi viabilizado pela equipe do Muf em parceria com 25 artistas.

Os museus descritos acima compartilham, na perspectiva dessa dissertacdo, as
mesmas “matrizes de pensamento”. Eles possuem semelhancas e diferencas. Séo
instituicdes vinculadas as praticas e reflexdes da denominada Museologia Social. Essas
instituicbes estdo em mudanca e continuam provocando mudancgas. O Centro Cultural
Cartola € um bom exemplo de como é possivel contribuir para contar a histéria do Brasil, e
permanecer em constante mudanca, como € o caso da inauguracao seu projeto de Museu

do Samba Carioca em meados de 2013.

3.7 - O Museu do Samba Carioca; um museu de Memoria Social.

Nilcemar Nogueira tem consciéncia de sua memadria e da importancia e valor da
memoaria de seus avis e do samba carioca, fato que possivelmente a permitiu formular e
conduzir um plano para a criagdo do Museu do Samba Carioca — projeto. Segundo
Gilberto Velho, sem a consciéncia de “indicadores basicos de um passado que produziu

LTS

as circunstancias do presente”, “seria impossivel ter ou elaborar projetos.” (2003, p.101)

N&o pretendo, nem Schutz pretendia, trabalhar com a ideia de um
individuo-sujeito cognitivo racional, capaz de armar estratégias e fazer
célculos, organizando seus dados e atuando cerebralmente. As
circunstancias de um presente do individuo envolvem, necessariamente,
valores, preconceitos, emocges. (VELHO, 2003, p.101)

Para o autor, o projeto é expresso através do discurso e admite a existéncia do
outro. O caminho percorrido pelo CCC, dedicado a preservagdo da memdria do Samba no
Rio de Janeiro, de maneira comprometida e profissional, assumido por Nilcemar Nogueira,
testemunha para “uma deliberagdo consciente” (ainda que nao racional) de o projeto
referéncia, ou seja, um projeto principal ja que outros projetos coexistentes também

podem ser desenvolvidos simultaneamente ou a partir dele.

O projeto é instrumento basico de negociacdo da realidade com outros
atores, individuos ou coletivos. Assim ele existe, fundamentalmente, como
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meio de comunicacdo, como maneira de expressar, articular interesses,
objetivos, sentimentos, aspiracdes para o mundo. (VELHO, 2003, p.103).

O Centro Cultural Cartola, com apoio da Secretaria Estadual de Cultura, por meio
da Superintendéncia de Museus, inaugura o0 Museu do Samba Carioca, em meados de
2013. Em seguida, em um processo de reflexdo e organizagcdo interna, assumi-se um
Museu de Memoria Social, voltando a Gilberto Velho “o projeto é dinamico e
permanentemente reelaborado”. (2003, p.104). Ainda que o CCC néo tenha surgido com a
perspectiva de tornar-se Museu do Samba Carioca, sua trajetoria, atuacdo e articulacées

apontam para esse devido caminho.

O Centro Cultural Cartola, incluindo o Museu do Samba Carioca, na constante
ampliacdo de sua atuacao, relaciona-se com publico diverso: sambistas, pesquisadores,
turistas, fds do Cartola, professores, comunidade, estudantes, imprensa, governo,
apoiadores, patrocinadores e outros. A instituicdo envolveu em suas acfes no ano de
2014, aproximadamente, 10 mil pessoas. Pode-se dizer que o Museu do Samba Carioca é
um elo entre um lugar de memoéria e espaco de vivéncia, em funcdo do seu papel de
salvaguardar o Samba do Rio de Janeiro e promover encontros com sambistas e eventos

diversos relacionados ao seu campo de atuacao.

O CCC em parceria com Ford Foundation, instituicdo dedicada a dar suporte as
iniciativas de perfil democratico e voltadas para a transformacdo social, iniciaram um
trabalho visando o redirecionamento estratégico com efeito no desenvolvimento
organizacional e sustentabilidade do centro cultural. Ainda segundo Nilcemar, a
credibilidade do trabalho realizado pela sua equipe, ao longo dos anos, aproximou a
Fundacdo Roberto Marinho, que demonstra interesse em transformar a estrutura fisica da

sede do CCC, seguindo o padrdo dos grandes museus do Rio de Janeiro.
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Devo confessar que algo da ordem do indizivel move minhas conquistas:
0 exemplo de amor que recebi dos meus pais e avos.
Nilcemar Nogueira

Centro Cultural Cartola. Museu do Samba Carioca. Territério fértil e criativo.
Diversos eram os caminhos e as possibilidades para o desenvolvimento desta dissertagéo,
foi preciso fazer escolhas, analisar, examinar, observar, perguntar, entrevistar, cortar,

selecionar e recortar o tema.

Nesta dissertacéo, tratei da formacdo das favelas cariocas, com destaque para o
Morro da Mangueira; cuidei de colocar em evidéncia a origem das escolas de samba do
Rio de Janeiro e da Estacdo Primeira de Mangueira, bem como da presenca de Cartola e

de Dona Zica na cena cultural carioca.

As grandes motivagdes para a fundagdo do CCC foram Dona Zica e Cartola,
personagens fortes, criativos, influentes, marcantes e cujas trajetérias e modos de vida
influenciaram a criacdo e a forma com que o Centro Cultural tem sido gerenciado até a

atualidade.

Entender a importancia da nocdo de familia para as camadas populares é
indispensavel para compreender a criacdo e o desenvolvimento do Centro Cultural

Cartola.

E importante observar que, mesmo tendo como nome patronimico o apelido do
sambista Angenor de Oliveira, o CCC nunca silenciou ou subalternizou o papel e a
importancia de Dona Zica. Diferentemente de outras instituicdes, incluindo ai alguns
museus casas, que cuidam deliberadamente de apagar e silenciar a meméria daqueles
gue viveram e privaram da intimidade de seus patronos e que, em certos casos, foram
fundamentais para o sucesso do personagem que nomeia a instituicdo, o CCC néo

despreza, ndo desvaloriza, ndo abandona a meméria de Dona Zica.

N&o é de pouca importancia o fato do Centro Cultural Cartola ter sido criado e
mantido por dois netos biolégicos de Dona Zica, mas nao de Cartola, ainda que eles se
percebam e sejam percebidos como herdeiros legitimos e legitimados de todo o legado do
casal ZICARTOLA.

As Imaginacdes Museal e Sociologica de Nilcemar Nogueira ajudam a explicar e a

entender o caminho percorrido pela instituicdo sob sua coordenacdo. A atencéo e atuacéo

102



do CCC foram se ampliando ao longo de sua jornada, a preservacdo da memdria dos

sambistas citados se expandiu, somando-se a salvaguarda do Samba Carioca e a

resisténcia cultural afro-brasileira.

Sem ignorar o cendario contemporaneo, essa dissertacdo dialoga com o acervo de
problemas do Centro Cultural Cartola e, em perspectiva analitica, examina e coloca em

destaque as relagdes entre o Centro Cultural e a Museologia Social.

A presente pesquisa permitiu a compreensao de que o Centro Cultural Cartola esta
em movimento e em permanente processo de amadurecimento. A criagdo do Museu do
Samba Carioca e o didlogo com o patrimdnio imaterial e a patrimonializagdo do samba

fazem com que o foco deste projeto ndo seja abandonado.

E possivel compreender que o Museu do Samba Carioca vinculado ao Centro
Cultural Cartola constitua um projeto de vida de Nilcemar Nogueira. E possivel
compreender que o Museu do Samba Carioca seja, na atualidade, inspirador de muitos

processos museais.

Foi possivel identificar em Nilcemar Nogueira uma concepc¢do de Imaginacdo

Museal que culminou no Museu do Samba Carioca.

Ao assumir a direcdo do Centro Cultural Cartola, Nilcemar Nogueira deu a
instituicAo um destino especial. De um modo muito claro, ela chamou para si as

responsabilidades institucionais e também o legado de Dona Zica e de Cartola.

Nilcemar Nogueira, ao longo do tempo, tornou-se figura central desta dissertacao.
Ela mantém, alimenta e amplia uma rede de relacbes bem especial, ela transita entre
diversos grupos, bambas, sambistas da nova geracdo, famosos, professores,
pesquisadores, empresarios, politicos, comunidade da Mangueira, personagens de
Brasilia, colegas da graduacéo, do mestrado e do doutorado. Tudo isso faz do Centro
Cultural Cartola e do Museu do Samba Carioca bons exemplos para 0s processos e

iniciativas de Museologia Social.

Em certa medida, pode-se dizer que Nilcemar Nogueira foi escolhida para tornar-se

“‘letrada”. E sem cessar, ela continua suas conquistas com cada vez mais versatilidade.

Nessa dissertacdo, Nilcemar Nogueira foi caracterizada como “guardia de
memoria”, levando em conta o papel social e especialmente o papel cultural que assumiu

entre mundos e tempos diferentes, motivada pelo testemunho ao lado dos avos.
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A primeira grande ampliacdo da atuagdo do Centro Cultural Cartola, a
patrimonializacdo do samba, definiu a direcdo a ser seguida pela instituicdo, que se dedica
as acles de salvaguarda das matrizes do Samba Carioca. Essa execucao possibilitou o
surgimento de iniciativas de empoderamento, como, por exemplo, a articulagdo dos
compositores para a regulamentacdo da profissdo, escolas municipais motivadas a
estudar o Samba (patriménio cultural), escolas de samba iniciaram departamentos
culturais voltadas para memoria, entre outras. Vale lembrar que o contetdo do acervo do
CCC é uma rica fonte de pesquisa para as escolas brasileiras, pois atende a Lei n°®
10.639, em vigor desde 2003, que torna obrigatério o uso da tematica afro-brasileira nos
curriculos do ensino fundamental e médio.

A difusé@o do patrimonio cultural brasileiro nas instituicdes culturais, principalmente
naquelas dedicadas a cultura popular, possuem papel crucial para inclusdo social, na
medida em que se apresenta como solucao inicial e pratica para questdes tdo complexas
como o estimulo ao empoderamento e protagonismo social, valorizacdo da dignidade

social, respeito a diversidade cultural e democratizacédo do acesso a cultura.

Os projetos do Centro Cultural Cartola colocam em didlogo a Educacdo e a
Museologia Social. Neles estdo em movimento a linguagem do compromisso e da
dedicacédo a cultura e aos interesses da comunidade. Mesmo quando néao sdo diretamente
citados, € possivel identificar ali um didlogo aberto com o ideario de Hugues de Varine e

de Paulo Freire.

O Centro Cultural Cartola reafirma o patriménio local ligado ao Samba Carioca e a
cultura afro-brasileira de maneira geral, mas também de tornar publico e alertar sobre os
problemas sociais percebidos no seu entorno, ou seja, seus desafios do presente.
Responsabilidade e trabalho conectados pela sua envergadura e aproximagdo com a

Museologia Social.

O desenvolvimento de novas parcerias esta redirecionando o caminho do Centro
Cultural Cartola e, dessa forma, sera crucial para o futuro do Museu do Samba Carioca.
Uma possibilidade para a nova estratégia da instituicdo € ampliar ainda mais seu campo
de atuacgédo, afirmando-se como referéncia e fonte de inspiracdo para outros projetos

comunitarios, especialmente no que diz respeito ao modelo de gestéo.

O Centro Cultural Cartola e o Museu do Samba Carioca resultaram do afeto. Ali

estdo presentes amizade, amor, dedicacao, carinho e respeito e, por isso mesmo, sao
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patriménios culturais potentes. Pode-se dizer que ali estd em movimento a Museologia do

Afeto™. E perfeitamente possivel visita-los e ser tocado, ser afetado por eles.

Essa dissertacdo é claramente o resultado de quem foi afetada pela poténcia
destes projetos e, por isso mesmo, ndo quer ser o fim e nem o todo, mas sim, o meio e a
parte. De modo preciso, ela é apenas um caminho escolhido num enorme campo de
possibilidades de estudos e investigacdes no que se refere a Museologia, a Memdria, ao
Patrimdnio, ao Museu do Samba Carioca e ao Centro Cultural Cartola. Assim como ela

surgiu do afeto, ela também quer afetar.

“MUSEOLOGIA DO AFETO. Rio MINOM 2013. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=6PZI0TMOKtM> Acesso em 17 de jul.. 2015.
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ANEXOS

i Dia Nacional do

Secretaria Espedial de Politicas de Promogao
da lgualdade Racial
Esplanada dos Ministérios
Bloco A * 9° andar » CEP 70.054-900 * Brasilia-DF
www.presidencia.com.br/seppir

Secretaria Especial
de Politicas de Promogao
da Igualdade Racial

Rio de Janeiro - Dezembro/2004

 Silas da Ofiveira

Dia Nacional do Samba - 2004

a Nacional do Samba —
r do gue uma grande aprésentacdo do género
Para compor a roda, Aloisio Machado,
€ Guilherme de Brito, Ivo Meirel
rrinha, Luiz Carlos da Vils,

uarda Vangu elha Guard
|ha Guarda Musical de Vila lsabel
da Mangueira.

Projeto Dia Nacional do Samba -
Patriménio da Humanidade Para acompanhar o samba, uma expasic

a por Helolsa Alves, com um pt
A histéria do samba — de suas origens até hoje, d as de samba, espag
um caminho de tantos altos e baixos: perseguicdo, )
liberagdo, veneracdo, esquecimento e vigor — faz scolas
parte da primeira etapa do projeto, que realizara
um trabalho de campo, colhenda relatos e histérias
sobre o samba, seus representantes e suas
diferentes manifestacoes.

A partir do lancamento, em 4 de dezembro de
2004, serdo dedicados trés meses & pesquisa.

Os resultados dessa primeira etapa e das outras
investigacdes que se seguirdo serdo transformados
numa série de produtes culturais complementares,
a ser apresentados em dois festivais, em 2005

e 2006. As informagoes colhidas ao longo de todo
0 processo serao reunidas num banco de dados Programagao — 4 de dezembro de 2004
e disponibilizadas para pesquisa no site

do Centro Cultural Cartola fwww.cartola.org.brj.

A pesquisa também vai contribuir para a confeccao
de material didatico para escolas (videos, CDs e
exposigoes), gerando subsidios para a implementagao
da Lei n® 10.639/03, que determina a inclusac

da histéria e cultura da Africa no curriculo dos
estabelecimentos de ensino fundamental e médio.

ANEXO B — Verso do folder do Centro Cultural Cartola, de dezembro de 2004.
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Entrevistas

O conteudo do Apéndice sdo entrevistas. Essas foram transcritas sem seguir
método ou técnica especifica e agregadas a essa dissertagdo com o objetivo de
possibilitar eventual consulta por parte do leitor.

Entrevista concedida & Rondelly Soares Cavulla por Dona Gléria Regina Nogueira,
em 21 de dezembro de 2014.

Olha, eu vou comecar com seu contato com o Samba Carioca. Comegou la em

Ramos, nédo foi isso?

O Samba Carioca, quer dizer, eu naquele tempo eu brincava carnaval de rua néao
tinha nada haver com escola de samba, que eu fui criada pelas minhas tias e elas néo se
misturavam aqui com negécio de samba, de escola de samba ndo. Eu saia para brincar de
manha, no bloco, no bonde, no bloco Cacique de Ramos quando ele iniciou, que néo era

nem Bloco Cacique de Ramos, era o Bloco...
Bloco do Caneco.

Bloco do Caneco. E meu sogro morava assim, no prédio qgue em cima era a casa
dele e alfaiataria e embaixo padaria, ali em Olaria. O bloco formava ali. Saia ali pela
redondeza pedindo dinheiro para os comerciantes com chapéu aguela coisa toda. E saia
uma meia duzia, vamos dizer assim de meia ddzia, mas era mais um cadinho de uns
folibes la que brincavam de indio de estopa, era de estopa e eles viam na frente do bloco,
e aquele bloco foi indo foi indo, ai depois morreu Bloco dos Caneco e ficou o bloco
Cacique de Ramos, que foi fundado ndo me lembro data. Isso ai é assim, Bloco do Surge

(?). Brincava o dia todo, s6 chegava de noite.
Era brincadeira? N&o tinha trabalho?
Bincadeira, é.
E como foi um pouco o convivio com Dona Zica?

O convivio com minha mae foi bom, quando nos éramos menorzinhas,
pequeninhas nos fomos criadas com ela. Ela ainda estava com meu pai, por que eu sou

filha do primeiro casamento, né. E ela inda estava com meu pai, depois ele se separaram
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e entdo, eu tive que entender por que ela tinha que trabalhar [...]. Era eu e minha irma,
éramos nés duas. E minhas tias, as irmas dela, moravam em Ramos e ela para trabalhar
com nos duas, ndo podia. Ai ela pegou deixou a gente com elas para ela poder trabalhar.
Chegava final do més ela pagava uma penséo para duas, para tomar conta da gente. Por
iSSO eu convivi pouco, até os sete anos eu vivi com a minha mae mesmo, depois que
minha méae ficou separada do meu pai e tudo ai nos ja ficava com ela, esporadicamente

nao ficava sempre.

Ai la com minha tia eu me casei, a minha irmd, depois que a minha irma veio morar
com minha mae. Ai quando ela morreu, ela estava na companhia da minha mée. E eu
estava l& com minhas tias, me casei por |4, tive filhos, tive um casamento péssimo, ai
depois desse casamento péssimo houve a separacao, e ai € que, mas antes da gente se
separar definitivamente viemos morar com minha mae, eu, marido e filhos. Depois que nés
separamos mesmo, ai eu fiquei com minha méae até quando meu marido morreu. Ai
mesmo que eu fiquei direto. Nilcemar foi, eles foram morar em Jacarepagua depois de um

certo tempo.

O Cartola ja era o Cartola, minha mae estava vilva, conheceu o Cartola
comecaram a namorar, depois viveram juntos e foi vivendo bem. Naquele tempo o Cartola
era pobre, ndo morreu rico ndo. Mas, ele era pintor de parede, tomava uma cerva ferrada,
a Zica foi que deu jeito, foi o brago direito para levantar ele, que tem a histéria que “uma

grande mulher faz..”

..um grande homem tem sempre uma grande mulher por traz, uma coisa assim.
E uma coisa assim.

Ela foi essa grande mulher?

Ela foi essa grande mulher. Ai gracas a Deus, ela foi feliz, ele era muito bom para

ela, era bom para gente também.
Como era o convivio com ele (Cartola)?

Era 6tima, a gente morava nessa casa aqui. Nao era essa casa assim. Foi uma

pequeninha, uma casa que ele fez.
Ele mesmo, com o oficio de pedreiro.
Ele que fez a casa. [...] O que eu estava falando mesmo?

Que a casa que vocés moravam era agui, uma casa pequeninha que o Cartola fez.
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Uma casa pequeninha, verde e rosa, tinha a roseira ali na frente. Depois eles foram
morar em Jacarepagua, mas eu fiquei aqui com Pedro, por que Pedro era pequeno
também. Pedro e Nilcemar é 1 ano de diferenca depois do outro. Nilcemar tem 55 anos e
ele 54. E ai minha mae foi morar em Jacarepagua e eu fiquei aqui. Ai depois chegou la
Cartola, adoeceu, apareceu a doenca. Ai o Cartola morreu, minha mae veio para

Mangueira de novo, que aqui era a vida dela.
Ela voltou pra ca?

Ela voltou. Aqui ela ficou, aqui ela considerava.
Mas ai ja era Dona Zica também! (conhecida)

Era Dona Zica, ela dizia que essa rua aqui era a Vieira Souto dela, que a
Mangueira era igreja dela. Estou falando baixo por causa do meu filho. E o pastor dela era

o Elmo, que era presidente.
Na época, né.

Acabou que ela morreu aqui. O corpo foi para a Mangueira, foi pela Vieira Souto
dela. Foi daqui que ela saiu. Mas vivi bastante tempo com minha mé&e, minha mée foi

muito boa. Aguentou meu casamento péssimo.
Segurou a onda, né.

Muito, meu marido ainda tinha medo dela, respeitava, ela e do Cartola. Bom era
isso, que ele ndo era pior ainda, porque ele tinha medo, minha méae ia em cima mesmo se

tivesse que bater, pequeninha, subia...
Enfrentava mesmo. Tem que ter alguém assim na nossa vida mesmo.

Mas foi bom, foi bom. Eu vivi feliz com ela, ai que eu fui viver a vida. Que eu quase
nao ia na Mangueira, porque ele ndo gostava. Foi quando eu fui viver a vida. Meu filho
esse ai saiu na bateria mais de 20 anos, Nilcemar saiu nas comissoes de frente muitos
anos. Eu entrei de s6ciada mangueira, tomei conta de uma ala que uma amiga deixou
comigo, brinquei muito. Hoje em dia eu sou baluarte da escola. Mas nem estou saindo a

trés anos por causa de doenca, de artrose essa coisa de joelho.

E carnaval é aquele negdcio, se ndo segurar aonda...
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Esse ano mesmo que eu ndo vou sair mesmo, porque eu vou operar agora,
principio de Janeiro. Quer dizer, ndo tem condi¢bes. Se Deus me der vida e saude, que

com 82 anos que eu ainda vou ter, se eu estiver boa e vir la em cima do carro.
Ah tomara, desejo isso. la ser bonito. Seria uma grande bencao para escola também.
Eu queria saber quais eram os ideais de vida do Cartola.

O qué?

Os ideais de vida. Por que eles tinham o costume de ajudar as pessoas, de receber

as pessoas em casa.

Ah sim, o Cartola era uma pessoa que ja estava cansado. Fundador da Mangueira
ficou com essa Mangueira até os 80 anos de vida dele. Era fundador, diretor de harmonia,
ele era tudo na Mangueira, ele ja estava cansado, quando ele morreu, ele ja estava
cansado. Dizia “Zica, eu ja estou ndo agiento mais”. Minha mae n&o, minha estava

sempre pronta.
Cheia de gés?

Cheia de gas.

Ele ja ndo gostava muito de entrevista. Para ele dar entrevista custava.
E sei bem...

Por que ele era assim, 11h da manhd em ponto ele almocgava, comia uma
comidinha do fundo da panela, comia muito pouco. Ai ia dormir, ao lado aqui da casa, era
0 quarto. Ele dizia “Vou dormir, ndo estou para ninguém”. La para as duas horas, ele
acordava. Ai ele recebia as pessoas, ja hdo gostando muito, jA& cansado. E minha mae
respeitava isso. Eles viveram felizes, casaram. Foram felizes. Os melhores anos de vida
da minha mae foram com ele. Era muito bom. Ele era um cara que deixava minha mae
solta. Ela tinha que fazer a comida dele, daquilo em diante ela estava livre, ela podia ir. A
Mangueira chamava muito ela para sair, para resolver problemas. Ela e a Neuma, as duas

iam juntas para chegar la e chorar.
Para tentar pedir ajuda.

Pedir ajuda. Ai as duas “Ajuda minha escola”, a choradeira delas as vezes dava

certo. A Mangueira levantou muita com por causa delas duas. Morreu feliz

E essa coisa de ajudar as pessoas?
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Ajudava muito, aquela porta ali era uma porta de pedinte. Eu ficava revoltada, por
gue tinha gente que eu achava que queria explorar.

Se aproveitando...

Mas com ela néo tinha isso ndo. Ela tirava a roupa do corpo e dava para quem
precisasse. Ajudou muito as pessoas daqui de Mangueira. Ela chegou a trabalhar numa
revista, era um depdésito 14 na cidade, que as revistas que saiam de |4 para ir para as
bancas. Essas revistas todas que tem, Contigo, que antigamente era Manchete. Tipo uma
editora. Com ela, ela carregou muito gente daqui para trabalhar com ela. Depois ela saiu
disso ai. Ela tinha um patréo que ela trabalhou para ele muitos anos, de vez em quanto ele
precisava de uma lavadeira de prato, no restaurante, que a vida dela foi essa, ai trabalhou
no Bola Preta, trabalhou, tinha uns clubes |la embaixo na cidade, embaixadores, ndo sei o
gqué, ela trabalhou naquilo tudo. Entédo ela precisava de uma cozinheira, ela levava daqui.
“Quer trabalhar Zoraide de cozinheira? Ah eu vou”. Tinha uma outra senhora que até
morreu aposentada, que morreu com salariozinho dela, que também néo fazia nada e
minha mée carregou para la pra cozinha do restaurante que ela estava. Entdo foi assim. E
muito gente aqui na porta “-Ah Dona Zica, meu filho ta doente, t6 com uma receita aqui e
gueria comprar o remédio. - Ah vé quanto esse remédio”, ia na farmacia via, ai ela ia na
bolsa dela tirava o dinheirinho e dava. Ela fez muitas outras coisas, tomava conta de
crianca. Eu tenho um outro irmdo que ndo € irmao que é de criacdo, ela apanhou aquele
garoto para mae poder trabalhar, ficou tomando conta dele. Hoje em dia, eu e ele somos

cao e gato.
N&o se ddo muito. E o Ronaldo, né?

O Ronaldo. Por causa de direitos autorais, mas estamos ai, lutando e vivendo. Eu
gracas a deus tenho meu salario, tenho minha pensé&o, ndo dependo disso para viver.
Enguanto continuar guerreando, ndo querendo acertar os ponteiros comigo, fica para la e
eu pra ca. Se eu morrer amanha, ele ndo vai ficar com minha parte, vai ficar para os meus

filhos. Deixa ele 14, pensando o que ele quiser.
Deixa que ajustica resolve.

E.

Deixa eu te perguntar, eles j4 tinham tanto a Dona Zica quanto o Cartola, tinham

demonstrado alguma preocupag¢ao com foto com letra de musica, tipo assim “Ah
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nao, deixa aquilo guardado”, ou entao com a produgao cultural deles ou vocé acha

gue eles estavam vivendo aquilo e nem ligava?

N&o, ele tinha tudo guardado, tudo dele era ali, tanto que depois quando a
Nilcemar passou a ficar com eles, ela passou a tomar conta de tudo. Por que as vezes

chegava a gravadora, receitas. A Nilcemar ficou feito a secretaria dele particular.
Ai ela comecou a ajudar ele nessas coisas de foto?

Ele queria que ela estudasse, se formasse.
Ele tinha essa preocupacéao é, com ela?

Ele colocou ela para aprender datilografia, naquele tempo era datilografia, ele
colocou ela pra tirar carteira de motorista, ela foi tirar carteira de motorista. Ele comprou

um carrinho.
Novinha?

Tinhal8 anos. Comprou um carrinho, ela que andava com ele, que levava ele para

tudo quanto € lugar.
Pra cima e pra baixo.

Para show para isso para aquilo. Ela vivia para ele.
E ela gostava?

Adorava. Ela tinha uma paixdo por ele. Tem até hoje, né? Tanto que ta ali
segurando aquilo ali até hoje, aquilo € uma pancada (referindo-se ao CCC). Mas, vamos

vivendo.

Vocé participou das primeiras reunifes do que até entdo seria Zicartola, né? O

Centro Cultural Cartola.

E.

Como eram as reunifes que muitos foram aqui nessa casa? Vocé tem alguma

lembranca?

Do Centro Cultural Cartola ndo. Porque nessa época das reunides, que ela tinha

aquele restaurante o Zicartola.
N&o, ndo. Do CCC, o primeiro nome nao foi Zicartola?

N&o, Zicartola foi o restaurante que ela teve na rua...
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Rua da Carioca.
Na Carioca.

N&o, eu sei. Mas é que em algum momento o Pedrdo... Eles chegaram a pensar em

colocar “Zicartola” o nome do CCC. Depois que eles mudaram e colocaram.
Mas ai minha mée ja tinha morrido.
Sim, eu estou falando do CCC.

E, mas essa historinha ai o Pedro é que lembrou mais, porque isso foi com eles.

Eu ndo.
Vocé nao se envolveu tanto na época das reunides?
Eu ndo me envolvi, ndo.
Vocé s6 abriu a porta da casa para que elas acontecessem?

E, pois &, s6 para que as coisas acontecessem e que quer dizer, a primeira reunido
em si, foi pro CCC. O Pedro tinha uns amigos que comecaram a fundar. Entdo a gente
tinha reunido la na cidade ndo me lembro onde era aquele lugar, muitas reunides aqui em
casa também. Isso ai eu participei, quer dizer... Eu estava aqui, mas ndo estava na mesa

dando opinido, porque eu néao fui ligada nisso ndo, entendeu?
Entendi.

Eu estava em casa, mas ndo estava junto ali, assinando alguma coisa, junto com

0S outros.

Entendi, ndo estava liderando, mas de alguma maneira a senhora estava ali

presente.
Isso ai.

Mas eram 0s amigos que cada um estava ajudando da maneira que podia.
Pois é, tinha.

Como é que foi?

Pois é, tinha os amigos que estavam ajudando agora lembrar assim, s6 Pedro
guando entrevistou deu ele que guardou mais a lembranca desse pessoal todo que até ja

morreram alguns.

121



E na época vocé imaginava como € que seria? Como é que ficaria o Centro Cultural?

Vocé achava que ia ficar do tamanho que é hoje? Como.

N&o, a gente fica contente de saber de quando conseguiu, o IBGE que cedeu
aquele espaco a gente fica contente de ter o Centro Cultural aqui no morro, né? Até
porque até hoje eles respeitam muito aquilo ali. Vocé vé que aquela estatua que tem ali

nunca foi pixada.
Ninguém mexe.
Nem muro, nem nada.

E as criancas quando passam ali com os pais, tem prazer de o pai bota ali no

violao, tira fotos.
Para tirar foto.

Aquele ali foto todo dia. Quando a gente esta ali, passa la. Vem gente de fora vem

ali para tirar foto da estatua.
Eles também tém orgulho daquele espaco, né? De alguma maneira esta.

A comunidade sabe... Nem sei. A comunidade nao liga para essas coisas ndo, nao
preza muito. A Unica coisa que eu acho que eles prezam € o0 respeito que eles tém por
aquilo ali, devem até dizer para os filhos: - Olha ndo quero que faca isso, faca aquilo.

Contra, né? Porque nunca houve problema da estatua estar pixada.
E vocé acha que esse respeito tem muito haver de como era...
Tem muito haver.

... Dona Zica e Cartola. De como as pessoas aqui ao redor tinha...

Isso, isso, isso. E ai que eu acho que a comunidade ajuda um pouquinho. Deve

falar para os filhos, né.
O pessoal mais antigo, né?

Por que as criangas de Mangueira de hoje em dia, eles ndo sabem a historia de
guem foi Cartola, Dona Zica... Entdo la no Centro Cultural tem uma aulazinha de uma

senhora, da mulher do...
Do maestro?

...do saxofonista, do...
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Que é grio?
E
E a Maria Moura.

E, Maria Moura. E que ela fez uma escolhinha ai ela contava a histéria por ai onde
ela anda tudo, as vezes mesmo aqui em Mangueira quando tem alguma coisa, quando ela
tem que falar alguma coisa, as criancas. Ela conta a histéria. Muitas criancas através do
Centro Cultural, da Maria Moura, das aulas que eles ddo la é que ficam sabendo quem é
Cartola quem foi Carlos Cachaga, quem foi o primeiro presidente da Mangueira. Essa

gente antiga € que...
Que vai aprendendo.
Que vai aprendendo.

Esse dltimo projeto, eu e a Desirrée a gente que fez um pouco dessa aula que a
Maria Moura vazia antigamente nas escolas. A gente foi em 8 escolas aqui do

entorno falar um pouco do papel da mulher...

Agora mesmo foi o Vinicius com a Sayonara...
E, ela ficava la cuidando do livro de assinatura e a gente fazia as palestras.
E, as palestras.

E as criancas ficavam alucinadas. Em muitas das escolas que a gente passou tinha
criangas, uma ou outra, que ja tinha feito curso la ou que conhecia ou a.. “Ah nao,
por que minha mae conhece a filha da Dona Zica” ou entdo conheceu a Guezinha ou

entdo sobrinha. Sempre tinha alguma coisa. Isso trazia muito vivéncia.

As vezes tem umas criancinhas aqui que vem “Vocé foi mulher do Cartola?”
E mesmo?

Hahahaha. Eu falava Cartola foi meu pai.

“Vocé foi mulher do Cartola?”. “Mulher do Cartola foi Dona Zica”
Por que eles ndo tém noc¢éo do tempo.

As vezes tem essas perguntinhas.

Parece com ela ainda, quem vé na foto, né?
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E isso, que eu queria conversar era um bate-papo rapido mesmo, sobre essa
criacdo, 0 que a vocés imaginava, se vocés queriam muito que tivesse esse espaco
e se vocé se sente representada, contemplada com esse espaco. Como € isso para
familia?

Para mim é muito coisa, por que eu sou filha da Zica e enteada do Cartola, eu fico
muito feliz que saber que nés temos aquilo ali para ndo deixar morrer o nome deles, né?

Gracgas a Deus, sempre lembrado.
Entdo é isso, obrigada.
Se néo ficou bom.
Ficou 6timo, agradeco. Desculpa invadir assim.

Me desculpa por que para entrevista eu sou...

Entrevista concedida a Rondelly Soares Cavulla por Pedro Paulo Nogueira, em 29
de maio de 2014.

Apds eu me apresentar e apresentar o objeto da minha investigacao:

A Nilcemar ndo estava nem inserida ainda no processo, entendeu? Logo depois de
certo tempo ela veio participando,até porque ela vinha acompanhando a questdo do
acervo do vovd. A gente precisava dessa referéncia, e ela como sempre foi mais
acompanhante da vida, ela tem tudo isso dentro de uma coisa mais profissional como
historiadora do proprio Cartola, vovo. Ai ela acabou trazendo todas essas informagdes que

era as referéncias que nos precisdvamos para poder apresentar o projeto.
E o convivio com o Cartola?

Foi mais na infancia mesmo, nao tive assim, foi convivio normal de avd com neto,
era o dia a dia em casa. Dentro de casa, meu convivio com ele era tipo, eu sempre estava
observando ele compondo, tocando, esse momento musical, eu ndo era muito

acompanhante de ficar ali perto. A Nilcemar sempre foi um pouco mais préxima.

Como surgiu a ideia de fazer uma homenagem a Dona Zica?
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Por que a vovO eu sempre tive, até como neto, acompanhante de todas as
homenagens que ela recebia e um dia eu pensando “Puxal A vové tem tantas
homenagens, seria interessante a toda a familia prestar essa homenagem a ela”. Por todo
esse reconhecimento que nds ja como netos, eu como neto, ja via a vové como porta voz
da comunidade, dos anseios dela, ela sempre convivendo na escola de samba e sempre
tendo oportunidade sempre estava pleiteando uma melhoria para a comunidade,
entendeu? Ai foi essa ideia, uma certa vez, eu estava assistindo até uma reportagem da
Viviane Sena sobre o Ayrton Sena, ndo me lembro a data precisa e lembro q ela
comentava muito sobre as intencdes dela sobre ter fundado o projeto Ayrton Sena, e
lembro que ela deixou assim no ar, que se todas as familias tivessem uma referéncia de
uma familia na questao publica na questédo social, transformar isso em um instrumento
beneficiando os menos favorecidos, isso também acabou me entusiasmando,mais ainda,

de idealizar esse projeto.
Sua grande referéncia nesse processo todo eram seus avos?
Meus avos, isso ai.

Tinha algum projeto, alguma instituicdo enfim, algum lugar que vocé tinha como

referéncia de como fazer aquilo?

N&o, ndo. Sempre foi em cima da referéncia da minha avé e do meu avb. Até
estando dentro da comunidade, acompanhando todas as dificuldades que existem hoje
dentro de uma comunidade, enfim sabendo que mesmo eu morando aqui em mangueira,
minha familia poderia ser um instrumento benéfico a essa comunidade da mangueira,
entdo eu sempre me baseei neles essa referéncia de cidadania, de resgatar também a
cidadania de muitos, através da arte e também da prépria muasica. Depois veio a aumentar
e muito o nimero de militantes dentro do grupo, a minha irma veio ajudando também até

pra poder formatar projetos.

Antes do Centro Cultural vocé ja estava envolvido com outros projetos relacionados

a associacdo de moradores ou algum outro projeto de memaoria?

N&o, ndo. SO na questdo mesmo das liderancas da associagcdo. Trabalhando
sempre em func@o de reivindicar, a questdo politica, que a comunidade muitas vezes
estava tendo dificuldade na questdo dos projetos de saneamento. Sempre na associacao

de moradores.
Desde quando vocé faz parte da associacdo de moradores?
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Hoje, oficialmente faco parte de uma diretoria, mas sempre fui envolvido.
Desde quando? Vocé tem ideia?
Ha uns 5 anos 6 anos.

T4, mas no periodo de fundacdo do Centro Cultural vocé ainda néo era envolvido

com a associacdo de moradores?
Nao, quer dizer, eu era s6 mais uma lideranca do meio de outras que ja existem.

Entendi, do grupo que frequentava. E quais foram as pessoas que mais

contribuiram para o Centro Cultural Cartola (CCC) nesse momento de criacao?

Olha, as pessoas que mais contribuiram foram mais a familia mesmo, a Nilcemar

no caso.
Quem mais?

E os amigos que ja se distanciaram.
Mas quem sao esses amigos, s6 para eu ter no¢do, nome...

Na época foi o Lilico que hoje é Pastor, ex Mestre-Sala da Mangueira, tem também
o proprio ministro Weffort, que na época ele foi 0 pontapé inicial nessa historia, por que ele
foi do governo do Fernando Henrique e ele acreditou nessa proposta ele entendia que o
legado da minha v6 e meu avb era de extrema importancia perpetuar a memdaria deles,
para ndo cair no esquecimento, muitos jovens viriam depois e teriam essa informacéo,

entendeu?
Vocé imaginava em 2001 que o centro cultural seria como é hoje?

E pela forca do nome e da familia enfim, pela representatividade que o projeto tem,
essa certeza eu teriacom relacdo a essa referéncia da minha vé e meu avo, ndo é téo
facil, mas também essa parceria publica com o governo, eu certamente achei que eles iam
estar acreditando e conhecendo a historia aonde surgiu o préprio cartola e minha vé. Eu
sabia que ia ter essa importancia na ressocializacdo de jovens na comunidade o resgate

da cidadania dos jovens, esse é o principal.

Entdo para vocé isso € 0 que mais chama atencdo? Vocé provavelmente direciona
mais pra essa questdo sociocultural de insercédo a partir da cidadania, da questdo de
passar adiante, a questdo da importancia que eles lutaram na comunidade e para

comunidade através da arte, do samba, da culinaria?
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E com certeza existem algumas dificuldades para alguns jovens estarem
engquadrados dentro desse projeto, mas na maioria das vezes, 0s jovens que eu conheci
desse projeto sairam daqui com essa formacao, muitos aqui na aula de violino alcancaram
seus objetivos. E tem alcancado também em outras areas, teve a area de percusséo

enfim, é a questdo dessa referéncia do projeto aqui, é justamentea construcdo da

cidadania desses jovens.

Limpa tudo o que é hoje o centro cultural, imagina que vocé estava naquele periodo
de 2001, como vocé imaginava que ele daqui a 10 anos. O centro cultural que vocé

estava lutando, correndo atréas de apoio.

Eu acredito que o CCC ainda tem uma estrada longa a ser percorrida, s6 que eu
vejo hoje ja o centro cultural, ele consolidado no sentido de ser um sonho realizado,
entender que hoje é uma porta que abre aqui pra uma reconstrucdo, de vidas também,
essa questdo da parte social, eu fico feliz de saber também, que minha contribuicéo,
poderia ter sido também, ainda mais porque, eu me licenciei, deixei minha Irmatomando
conta esse tempo todo, me sinto bastante feliz e honrado, pela irma, por ter conferido nela
essa responsabilidade dentro do centro, eu acredito que minha estivesse viva hoje ou meu
avl, estariam felizes por saber que o nome deles, esti totalmente inserido no nesse
contexto social e cultural também, a vovo que sempre teve essa representatividade na
comunidade, mesmo através do carnaval, ela sempre acompanhou essa necessidade de
jovens e moradores, sempre foi porta voz disso também dos anseios da comunidade, por

ai, entendeu?

A felicidade é completa, por saber que aquilo que era um sonho e foi uma luta la
tras pra poder trazer esse processo em evidéncia, ta entendendo, sei que ndo tem sido e
nao foi tdo facil assim, que daqui pra frente tem muita estrada para ser. Mas eu creio que
através na uniao da familia através do nome do vovd e da vovo, certamente vai ta ai,
abencoando muitos jovens e muitas familias aqui ha mangueira, através do projeto do

Cartola.

T4, pelo que eu to entendendo que vocé esta falando de alguma maneira o que vocé
gueria no primeiro momento era dar continuidade ao legado de preocupagdo e

atencdo aos anseios (da comunidade) confirmeD.Zica ja vinha fazendo?
Com certeza.

Ou seja, € dar continuidade a um trabalho que ja tinha se iniciado.
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Com certeza, e ela mesma em vida, chegou a receber essa homenagem, que para

mim ja foi de tamanha felicidade,
De bom tamanho, né?

Por que o meu objetivo na época ndo era também prosseguir logo de imediato, na
verdade meu objetivo na época era prestar uma homenagem a minha avd ja estava
passando por uma doenca, ja estava ficando com uma idade avancada, debilitada, eu
fiquei muito preocupado dela partir e ndo ver o sonho dela realizado. E gragas a Deus eu

tive essa oportunidade,
Ela falava sobre isso? Sobre a instituicdo?

Falava, falava. Ela chegou inclusive a testemunhar o espaco, quando nos
ocupamos aqui através do governo Fernando Henrique na época. Ela foi das que deu o
pontapé inicial aqui no projeto, vindo a inauguracao, logo depois veio o Gilberto Gil, na

época Ministro da Cultura.
Ela deu algum palpite na época?

Ela sempre se declarou muito feliz, porque ela sabia que aqui também era a
segunda casa dela, por que ela sabia que por essas portas aqui iriam entrar muitos
jovens, senhoras, familia, até por questdo de resgate de cidadania, a felicidade dela era
estar sabendo que o nome dela estava sendocomo um instrumento de resgate, em

beneficio da comunidade.

Estou muito feliz de vocé estar aqui comigo tendo essa conversa, s6 mais uma

coisa pra eu poder compor minha pesquisa.
Aonde foi a primeira sede?

Antes de vir aqui, a gente tinha um escritério de uma parceria que eu fiz com
Faetec, na verdade o primeiro escritério de todos era, na casa da minha méae (Dona
Regina), entendeu?Reuniamo-nos muito ali na casa da mamae para podermos estar ali

planejando projeto.
Entdo a Dona Regina foi espectadora ou ela também participou?

Minha mae também participou, confiando no projeto. Entendeu? Motivando, as
vezes sempre tem aqueles probleminhas de falta de entendimento, ela também sempre
vinha e procurava também essa harmonia, para 0 processo no projeto ndo cair em
desanimo. Minha mé&e era muito determinada naquilo que ela tava vendo ali. E ela sabia
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gue aquele sonho, veio até de uma pessoa da familia que eles ndo esperavam, eu. Meu
sonho mesmo, mas eu como sempre tive uma frase comigo “Deus n&o escolhe os
capacitados, capacita os escolhidos” entdo eu dentro da minha humildade ali eu entendi
gue eu alcancei de Deus essa sabedoria e era aquele presente que eu queria, para Deus
devolver para minha vo6, tudo aquilo que ela fez pela familia. Acredito que foi uma missao
cumprida ali. Ndo que eu tenha parado de vez, espero um dia estar voltando ao projeto e
dar continuidade em algumas coisas que ficaram ali, paradas, enfim, que eu deixei ali um
pouco parado para em uma ou outra oportunidade eu possa mexer. Mas to feliz, minha
irma t4 ai, participando, administrando da melhor forma, minha irma também €& uma
pessoa muito esforcada disso dai. A minha parcela eu sei da maneira que veio, sou

agradecido a Deus em primeiro lugar por tudo.

Enfim, eu sei que o maior merecedor disso tudo ai, sdo meus avés. E o maior
beneficiado disso tudo ai, que deve ser e que tem que continuar sendo é a comunidade da

mangueira.

Verdade. Entdo para vocé o principal grupo do CCC é a comunidade da Mangueira?
E a comunidade da Mangueira.

Fala um pouco mais dessa parceria com a Faetec, era um escritorio?

Era um escritério, que eu tinha ali dentro. Eles me deixaram, eles sabiam que eu
nao tinha uma sede e para eu néo focar também e sem uma sala para reunir as pessoas,
ai eu fiz essa parceria com a Faetec, até a gente conseguir alcancar o espaco com o
Ministro, ele vinha muito aqui na feijoada da Mangueira. Uma certavez, eu encontrei com
ele e conversei, ele ficou sensivel,se sensibilizou com a ideia e ndo pensou duas vezes,
abracou, disse que realmente gostou e que iria compartilhar junto. J& estava no finalzinho
do governo, ele se empenhou todo botou |4 os secretarios dele pra poder me acompanhar

também.
Dar apoio, né?
E.
Entdo é isso, tem mais alguma coisa gque vocé gostaria de acrescentar sobre esse
momento de criagcdo, sobre como nasceu, essa coisinha dentro de vocé?
N&o, ndo na verdade. SO que a esséncia da familia fique, seja lembrada sempre com

relacdo ao projeto, e eu? A minha parte eu tenho certeza que em Deus eu tenho como
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testemunha da minha luta, do meu esforgo, passei varias lutas para poder chegar até ai,
mas sem luta ndo tem vitéria, perseverei, perseverei, me realizei, emprestando, ndo quero
me destacar em nada em relac@o ao projeto pelo contrario, eu quero que se faga presente,
sempre aqueles formados dentro da oportunidade que os jovens vem tendo aqui,
agradecido a minha irm& por estar dando continuidade enfim, essa pequena parcela que
eu contribui pelo menos deu como abertura para constituir hoje o CCC. Fiquei muito feliz

por Deus ter me honrada por essa oportunidade e pelo o0 que ela vem fazendo aqui.

Entrevista concedida a Rondelly Soares Cavulla por Nilcemar Nogueira, em 30
de maio de 2014.

A primeira pergunta é meio que um roteiro, vocé fica a vontade para acrescentar. E
sobre a época em que vocé fazia a assessoria do Cartola. Queria saber como

funcionava.

Tomar conta do material dele, da agenda dele foi uma coisa que aconteceu
naturalmente. Comeca vocé atendendo um telefone e anotando um recado até vocé
efetivamente comecar a estruturar a propria agenda até porque no momento em que eu
entro efetivamente na vida deles eu tinha 14 anos e eles j4 eram pessoas bastante idosas,
vai havendo uma troca como na vida de qualguer um, né? Como uma mae que te cuida e
depois vocé cuida da mée, entdo aos poucos eu fui sendo a cuidadora dos dois, entdo as
negociacdes deles de trabalhos e shows era ele que fazia, eu sé cuidava de elaborar essa
agenda de chegar acompanhar num show, ajudar no atendimento as pessoas no camarim
€ em casa eu via muita das vezes registros dele indo embora, tipo fotografia, hoje vocé vai
fazer uma matéria vem o jornalista e o fotografo, antigamente vinha s6 o jornalista e
sempre perguntava: “Vocé tem uma foto para ilustrar a matéria?” E ai vocé vé, “eu vou te
mandar”, “amanha eu te devolvo” e tal... E vocé vé a foto ir embora e nao voltar e entdo
isso me fez, tudo muito no instinto, peguei um album comecei a colar as fotos no album
para dificultar a saida da imagem, depois ele me colocou para aprender datilografia e ai
guando ele ja ia compor para eu ficar do lado para ele ndo parar para escrever, eu ficava
sentada no chdo com a maquina (de escrever) na mesinha de centro da sala, ai ele ia
falando e eu digitando, inclusive quando ele estava em conversa com parceiros € no meio

daguela conversa surgia uma musica e eu fazia esse papel de escriba, ele me chamava:
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“Ah minha escriba”. E eu ia escrevendo para eles para ele ndo ter de parar e eu fazia esse
papel. Eu até costumava dizer: Hoje olhando para tras, com um outro olhar sobre
constituicdo de acervo: os manuscritos de Cartola se encerram, quando eu entro na vida

dele e comeco a escrever com a minha letra ou datilografado.
Vocé falou que tinha um album colado, esse album ainda existe?

Tem, ainda existe, ndo tem todos na minha mao, porque a biografa dele ndo
devolveu o material que foi emprestado, esse eu consegui recuperar por conta de que um
dia eu fui na casa dela vi em cima da mesa e peguei "ah meu album, vou levar’ muito
material ainda se encontra com ela, eu tenho tantos problemas para resolver, esse € mais

um deles em dado momento isso vai ter de ser resolvido na justica.

O Cartola ou a Dona Zica demonstravam alguma preocupacdo com a memaoria ou a

producdo cultural do Cartola e com meméria de ambos?

N&do. Eu acho que hoje vocé tem até novos sambistas, novos compositores, eles
tém essa preocupacao até porque hoje, na atual conjuntura vocé toda hora tem que
musica é essa?Foi gravada? Vocé compés quando? Alguns compositores, 0s mais novos
tem essa preocupacdo de fato os que ainda estdo ai, 0s mais antigos eles tem famosos
caderninhos o Cartola também tinha o caderninho, um que ele ia anotando as editoras das
edicdes que ele fez outra com as musicas e uma gaveta de guardar os pedacinhos das
masicas, que as vezes as musicas nascem inteiras e as vezes nascem em pedacos, as
vezes vem uma estrofe e fica la, até porque sdo composicdes intuitivas, € muito dificil
encomendar um samba era muito dificil sair desta forma, quando por exemplo teve uma
novela na TV Globo Pecado Capital, eles levaram a sinopse da novela, queriam que ele
fizesse a musica tema da novela, ele leu a sinopse toda e ndo conseguiu, ndo € assim que
funciona, ai como eles queriam aquele estilo foram para o Paulinho da Viola que fez a
musica dinheiro na mao e vendaval. Essa musica em principio eles queriam a musica do
Cartola na ambientacdo dessa novela, e a motivagdo para compor a partir de uma
situacao vivida ou de uma situacéo observada, as vezes a historia de outro como o Mundo
€ um Moinho é a histdria de uma outra pessoa, de um familiar de um amigo embora tenha
se criado o mito: Esta musica Cartola fez para a filha dele, nunca foi, partiu da situagéo da
filha de um amigo que tinha saido de casa e tal e que a tristeza da historia desse amigo
acabou levando com que ele compusesse essa cancdo. As vezes em um encontro com
um amigo a conversa poderia levar ele a uma composi¢do, como por exemplo, a masica

Corra e Olhe o Céu, ela vem de uma feijoada que eles estavam em Ipanema com Dalmo
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Castello e entrou uma mocga que era hamorada do Reginaldo que era um produtor cultural
amigo em comum deles, eles comentaram: “nossa como Maria Helena esta linda, ela €
linda mesmo”. E a Maria Helena inspirou a musica: “Lindate sinto tdo bela” E eu inclusive
conheci a Maria Helena muito depois, quando ela ja era uma senhora e quando eu estava
fazendo minha tese, recuperando o processo de criacdo das composi¢cdes o Elton
Medeiros com Dalmo Castello que é o parceiro nessa musica me contou isso, eu: Olha, eu
nao sabia que a Maria Helena, que ela foi destaque da Mangueira depois, muitos anos ela
saiu de destague na Mangueira, ndo sabia que a Maria Helena foi a musa inspiradora
dessa musica, depois eu falei com ela, ela: “Eu nem gosto de comentar isso, se nao as

pessoas podem achar que eu estou falando para aparecer, entdo eu nem comento isso”.
Eles apoiavam algum projeto social?

Eu acho que eles ja eram o préprio projeto social, né? Porque essa coisa de
constituicdo de projeto social € uma coisa nova, a criacdo de ONGS juridicamente
instituida € um movimento recente, entdo na época deles 0 que era comum era a acdo do
individuo em relacdo a comunidade, eles trabalhavam, eles e outras pessoas como eles
na Mangueira, por exemplo, quando eles tinham relacdo com politicos, nunca é como é
hoje, que o cara vai procurar um emprego para sua filha ou para ele mesmo, naquela
época procurava uma instalacdo de uma escola publica dentro da comunidade, se vocé
vé 14 a foto da inauguracéo da escola Humberto de Campos na Mangueira, Cartola esta la
porque foi ele uns dos articuladores politicos junto ao prefeito para que a comunidade
tivesse uma escola, antigamente as pessoas tinham uma bica na parte principal, por que a
agua nao subia o morro entdo todo mundo vinha com a lata d’agua na cabeca para buscar
agua e subir o morro para lavar roupa. Entdo ter o momento de oportunidade com os
politicos para pedir que houvesse colocacdo de encanamento para a agua subir para

todas as casas, por exemplo.

Eles eram as pessoas que abriam as portas para falar com os governantes, por
exemplo, criar a Vila Olimpica da Mangueira, eles foram ao Presidente da Republica
porque tinha de ceder a rede ferroviaria, entdo assim eles eram agentes desse processo o
tempo todo, atualmente vocé tem uma nova configuragdo que €: vocé criar a instituicao
gue se nomeia para tal, mas eles eram pessoas que ja realizavam esse processo

naturalmente.

Falando ja no Centro Cultural Cartola — CCC quem foi o grupo responsavel pela

fundacéo do centro cultural, qual a contribuicdo dessas pessoas?
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A fundacéo, quer dizer a criacdo, a idealizacdo partiu do meu irméo. No primeiro
momento, meu irmao “regimenta” alguns parceiros amigos dele e outras pessoas que ele
enxergava que poderiam colaborar nessa empreitada. Assim, ele tinha um amigo que era
advogado que fez a parte juridica, estatuto e ata de fundacdo, era um senhor muito
bacana e ajudou o Pedro. Logo assim, quando ele fez tudo isso, quando o CCC estava
totalmente constituido ele faleceu. Nés fizemos varias homenagens para ele, junto da
familia dele, ele era muito prestativo. Quando a gente recebeu a sede, espaco fisico da
sede, foi meu irmao buscando algumas articulagBes politicas, conseguiu a liberacdo do
espaco com o Ministro Weffort, ele conseguiu estava tendo um programa Favela Bairro e
ai, ele conseguiu com um arquiteto urbanista que trabalha no Favela Bairro para fazer a
maquete, a planta baixa do centro cultural. O primeiro, grupo que instituiu juridicamente,
era um grupo formado por amigos do meu irmdo. SO que uma vez o0 espaco instituido, ele
observava as inquietacfes pessoais minha em relagéo, porque eu atuava dentro de escola
de samba como Diretora Cultural, ele observava toda a luta que eu travava dentro daquele
sistema instituido, a forma que estava se apagando da histéria da Mangueira, dos meus
avoés, dos fundadores que estavam perdendo espaco. Ele achava a principio, a ideia era
instituir o instituto Zicartola, ele estaria perpetuando essa memaria, sé que quando esse
espaco vem, ele vem em 7mil m2 destruido em ruinas e sem dinheiro para erguer nada. E
neste momento que eu entro em acdo, mas quando eu entro em acao, a minha forma de
fazer, administrar esse processo, tivemos muitos conflitos, porque assim eles ndo tinham o
mesmo olhar, tinham o mesmo desejo, porém lidava com metodologias e processos
diferentes, entdo pensar um lugar de memoria, um lugar de referéncia de historia, requer
técnicas, nao é s juntar papel, ndo basta ter varios livros, tudo fica um caos quando eu
nao consigo resgatar o livro que eu quero. Isso vai requerer técnicas e ai 0 grupo muda,
ele continuava ali com aguelas pessoas que sonharam junto com ele, mas ndo eram
capazes de materializar o sonho, 0 meu grupo ja era 0 grupo que sonhava a mesma coisa,

mas que ja era capaz de colocava a mdo ha massa e materializar o sonho.

A gente tem algumas incorporacdes de outros personagens que passava pelos
parceiros dos meus avos, enquanto pessoas articuladas, meu avé teve trés fazes bem
distintas na vida, tinha a comunidade, os parceiros no meio do samba, depois ele tem uma
fase da intelectualidade, com quem ele tem uma relagdo, umas trocas e € com essa
relacdo que eu comecgo a fazer articulagdes politicas para colocar em prética e erguer e
organizar e estruturar o centro. Porém, eu os trago para dentro do processo como

conselheiros, eu os chamei de Conselho Consultivo. Sdo notaveis que me ajudavam a
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pensar caminhos e mantendo o grupo que estava ali, mas por si sG, como 0 proprio
desenvolvimento depois da estruturacdo do centro desde os proprios funcionarios, o
centro vai crescendo, se estruturando e o grupo vai mudando, porque Vvocé vai

aprimorando e especializando.

Em relacdo a essas trés fases do Cartola, eu acho que isso se reflete um pouco
nesse processo de consolidacdo do centro cultural. Quando a atuacdo do centro

cultural passou a ser para além do Cartola-mito?

O centro cultural nasce com a proposta de preservar a memdria do Cartola e dos
sambistas da Mangueira, dessas referéncias fundadoras. Isso 2001 quando ele é
juridicamente instituido, 2001-2003 era somente uma vontade, com algumas a¢fes bem

pontuais.
Nesse momento o CCC funcionava onde?
Na Faetec.

O Pedro chegou a mencionar alguma coisa sobre o embrido do CCC ja acontecia

dentro da casa da Dona Regina mesmo.

Na casa da Regina aconteciam reunides para pensar a histéria, mas nao tinha
acles. Quando vai pra Faetec, quando ele consegue uma sala na Faetec, a gente comeca

a ter ai um..
Essas reunides aconteceram antes de 20017

Um pouco antes, 2000 ele comeca mais fortemente a conversar. Em 2003, quando
a gente recebe esse espaco, eu sugiro, faco a sugestdo que a gente va la, fique la dentro
daqueles escombros, porque a sala da Faetec ela confortavel, meu ex-marido tinha
terminado, na época era meu marido, estava trocando o mobiliario do escritério, mas

estava tudo novinho, esta até hoje aquela sala minha (no CCC).
Ele é da Faetec, seu ex-marido?

N&o, mas ele era um desses membros pensadores. Ele era engenheiro, entdo ele
foi fundamental, porque para conquistar esse espaco, esse lugar, a gente teve que fazer
plantas sobre a ocupacéo, projetos de ocupacéo, de instalagdo, entdo ai nesse caso meu

marido atuou muito, porque ele era engenheiro.

Qual é o nome dele?
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Jodo Carlos Martins, e ai, ele tinha que, eles viraram noites fazendo o projeto,
porque para haver a cessdo do espacgo, vocé tinha que da o projeto arquitetbnico, de
ocupacao, até porque havia previsdo também de adaptacdo do espaco, entédo tinha que
aprovar que intervencao vocé iria fazer dentro de um patriménio que era da Unido. E ai,
outra orientacdo do ministro foi, que precishivamos lancar um site, até para provocar e
atrair outros parceiros para a empreitada, porque havia uma empreitada enorme para ser
gue estdvamos ganhando, por que a intervencdo de obra daquela época, ja eram
necessarios 4 milhdes, para fazer essa obra. Tanto que a gente escreveu na Lei Rouanet,
0 projeto todo e a previsdo orcamentaria seria essa e que hoje fariamos diferente,
fariamos por parte, e ai, quer dizer, nunca que conseguimos apoiador para investimento

de 4 milhdes.

E, e ai tivemos, quer dizer, eles viraram, meu marido e eles viraram noitespro
projeto arquitetdnico de ocupacédo e eu virei hoites com outros amigos, pra fazer a geracdo
do site. O site era lindo, mas ele era muito pesado, porque ele tinha muita imagem e muita
musica. Na época a Xerox, um de nossos diretores, era diretor da Xerox e conseguimos

patrocinio para nosso site.
Um dos nossos diretores como assim?

O Monteiro foi um dos nossos diretores. Foi 0 que eu te falei, ha fundacao teve os

sonhadores, os pensantes, depois teve a fase dos realizadores.

Entendi. O conselho consultivo que sédo os realizadores?
Também.

Ndo necessariamente?

N&o necessariamente, vocé tem ai...S8o trés grupos, né? Sao 3 grupos distintos,
VOCé tem uma equipe executiva, que alguns estavam dentro dos diretores da fundacao.
Por exemplo, tinha o Mauricio, que era articulado com, que foi depois nosso juridico, que
depois o Pedro conheceu, por meio do Conde, politico, enfim. E o Pedro conheceu
Mauricio e Conde em um programa de governo que ele era prefeito, Favela Bairro. E
nesse momento a gente, ele arrumou esse patrocinio para pagar o site, por que teve que
chamar uma equipe especializada, e ele era muito bonito. Se ele estivesse no ar hoje, ele
ia fazer muita diferenca. A abertura do site era linda, a programacéao visual, o layout dele,

ele era arrojado.

Vocé tem algum print dele, alguma coisa assim?
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Olha, se eu conseguir [...] Existe, s6 que eu ndo sei se vou conseguir chegar nele
ndo no tempo que vocé precisa, vamos ver. [...] Emas acontece que... A Claudinha que
trabalhou comigo, acontece que, eu pego esses cd’s depois eu apago da mente o que eu
fiz com eles, entdo sdo caixas e mais caixas, 0 meu armario do quarto da minha mae [...]
Na minha sala (do CCC) e a sala do lado é coisa pura de (arquivo morto do CCC). Eu
precisava ter muito dinheiro para entrar uma equipe nova para arrumar isso ai, mas existe
porque quando ela, antes, ela me deu o cd’s com a matriz, ele € maravilhoso, s6 que eu
acabei trocando ele depois, porque como ele estava muito pesado ele demorava a abrir,
sabe. Hoje a vida é mais dinamica, eu tive que procurar uma coisa em flash, mais rapida e
tal. Ele abria tinha uma cortina que vinha assim, ele tinha uma design que ia abrindo, no
sei 0 que. Todas as paginas tinham musicas que tinham a ver com que vocé estava

(lendo). Isso fez dele muito pesado.

No momento em que a gente constitui o site, tivemos a maquete pronta, aquela
gue esta no CCC, que é até hoje. Fizemos o lancamento no (Palacio) Capanema, que eu
mexi nessas fotos, esses dias.Tem foto la no meu armario no CCC, que é a cerimdnia do
Capanema, essa foto classica, vocé vai ver la, onde tem todos esses diretores, todos os
diretores estdo nessa foto do Capanema. Passada a entrega desse espaco é que comeca
0 problema de como se pde em pé funcionando, a principio arrumei uma salinha, fui
arrumando uma sala, a gente conseguiu um apoio para a obra de demolicdo, na obra de

demolicéo ficou pronta a fachada.
Quem apoiou isso?

A Souza Cruz. Uma doacdo, que ndo tinha nem tempo habil de criar projeto
incentivar projeto e..houve uma interferéncia do proprio governo e ele conseguiu fazer
essa indicagdo e...a opgdo era “faz uma sala, totalmente pronta e ponto ou quebra-se
tudo, faz uma demoli¢éo de tudo, faz uma sala a deixa a frente pronta e uma salinha para
trabalhar a administracdo”. Ai eu fiz opgéo, quebra tudo, na época foi 100 mil reais, quebra
tudo, deixa as areas resolvidas, delimitadas, faz a fachada e a salinha pra gente operar
administrativamente. Ai a gente tinha ja na época da Faetec e dessa ocupacao precaria, ai
sim a gente tinha a¢des pontuais, tinha teatro, tinha palestras cantadas, um cara, que eu
vou até trazé-lo de volta, nessa exposi¢cdo do samba, para fazer algumas atividades, que
ai ele ia contando a histéria do Cartola entremeado com as musicas. Fiz parceria com a
CICIERJ, que é um centro de ensino a distancia e a gente fez um projeto chamado “Corra

e Olha o Céu”, que era um projeto do sistema solar que trabalhava a questao da ciéncia, e
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trabalhando a ciéncia a gente trabalhava esse universo, entdo era montado um planetario
inflavel para que eles ficassem vendo o sistema solar, nomeando constelacéo e tal, e a
partir de “Corra e olha o Céu” que era musica do Cartola. Tinha isso inserido, esse projeto
depois ele cresceu bastante ai depois a gente fez dentro dos escombros, a gente armava
o planetéario recebia as criancgas, elas adoravam, ai depois a gente teve apresentacédo de
teatro infantil, algumas companhias, para fazer um dia especial para as criancas da
Mangueira, a gente comecou a fazer feijoadas para atrair outras pessoas para gente
mostrar o lugar, onde a gente queria chegar, e no meio dessas feijoadas, a gente foi
enxergando novos caminhos, como eu tinha uma amiga, a amiga tinha uma produtora, ela
falou assim “nossa, que demanda vocés tem, vou te ajudar”, entdo ela comegou a me

ensinar, ela comecou a fazer projetos para mim..
Quem é?

A Pan Cultural, Isabel Lito. E.. Outros me apontaram o caminho do Ponto de
Cultura porque estava comecando o programa de ponto de cultura do governo federal,
comecou em 2004 o projeto de ponto de cultural, ai eu em 2005 inscrevi o projeto no ponto
de cultura, ai nessa época eu estava fazendo mestrado na Getulio Vargas, ai um professor
meu da universidade, do mestrado, me ajudou a fazer a inscricdo nesse projeto de Ponto

de Cultura.
Quem foi?

Leonardo esqueci o sobrenome dele agora, ele me ajudou a escrever, e ai o ponto
de cultura, quer dizer, a inscricdo no ponto de cultura, foi uma primeiro momento que a
gente teve um projeto de maior durabilidade, que foi o programa da Orquestra de Violinos

gue abriu outro norte.
Perdéo, foi a Orquestra de Violinos foi primeiro Ponto de Cultura?
Ele foi meu projeto de Ponto de Cultura.

Pensei que tivesse sido o Centro de Documentacdo e Pesquisa. T4, foi o grande

pulo do gato!

E porque com a criagdo, como ponto de cultura a gente recebeu equipamentos que

a gente precisava, computador, retroprojetor, tinha uma verba para pagar pessoas, porque
até entdo, era eu e mais uma secretaria, no executivo no dia-a-dia. N6s mesmos
arrumavamos as mesas, nos eventos, varria, depois arrumavamos as mesas, ai depois
passamos a ter mais umas pessoas incorporadas, além dos professores. E ainda
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tinhamos uma verba para pagar luz conta de luz, telefone. Porque a principio a Xerox,
dava uma verba de custeio, para manutenc¢édo, pequena, porque tinha que comprar agua,
ndo tinha agua tratada, e com o projeto de ponto de cultura a gente conseguiu ter uma
verba fixa por, e era um programa se ndo me engano, por 2 anos e meio, alguma coisa
assim. A gente tinha que ter uma contra partida também nesse programa. A gente nao
tinha dinheiro nenhum e tinha que ter contra partida financeira, mas ai essa rede de

relacbes de amigos, ajudava a gente arrumar apoio de forma financeira.

Que seria tipo um de vocés entrarem com recursos de outra parte do mesmo

projeto, é isso?

E, como a gente tinha da Xerox essa ajuda, de material de consumo, ent&o o que a
gente comprasse com o dinheiro da Xerox ja era nossa contra partida desse projeto. Entao
havia previsdo, de coisas a serem compradas por outras fontes que ndo aquela. E ele era
um processo meio perverso, essa contrapartida ia aumentando, quando ela comecava
20%, quando ia renovar o convénio ela aumentava para 30%, depois era 50%. Segundo a
I6gica do Ministério da Cultura vocé tem que aprender a caminhar com suas préprias
pernas, beleza. Eu considero que nds éramos um grupo privilegiado, mas o indio do Xingu
nao tinha as mesmas relacdes que a gente tinha, a realidade dele era aquela e continuava
sendo aquela. Entdo, a gente tinha uma rede de relacbes que dava para driblar essas
situacbes, mas dois anos, trés anos de convénio ele é totalmente insuficiente para vocé
aprender a caminhar, uma crianca nao consegue comer sozinha quanto mais uma
instituicdo, e ai assim, por muito tempo, eu tinha essa amiga que me foi apresentada por
uma outra amiga para ajudar a fazer projeto. Mas logo se constituiu um problema, porque
era uma pessoa para pensar a execugdo de alguma coisa que estava na minha cabeca,
na pratica tinha conflitos, porque ela escrevia uma coisa, porque projeto tem rubricas que
sdo engessadas, entdo de repente eu digo que quero fazer um jardim e eu pensado um
jardim com rosas e ela escreve lirio, eu vou ter que plantar lirio. E esses conflitos me
fizeram aprender a fazer com base dentro da instituicdo, hoje eu que escrevo esses
projetos e a execugdo tem a parte financeira, tem um setor préprio para iSso e a execugao
fica ainda muito na minha rédea de coordenacg&o por que também h& uma dificuldade de
se manter um grupo fixo o tempo todo. Entdo assim, se eu conseguir uma hora ter essa
estabilidade do grupo, ai ele sai de mim, mas enquanto isso para mim ja tem tudo muito
bem consolidado, mas quem entra é comeco, entdo muitas vezes as pessoas tem, muitas

histérias na cabeca, chegam ali, ali desperta muitos desejos, ai eu tenho que dizer “se
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fecha e me da a chave”, porque j& passei todos esses momentos de expectativas, sei que
se vocé abrir fica igual td aqui (uma bagunca, se referindo a casa dela que estava em
obra). Vocé enlouquece porgue nao vai ter estrutura para tanto, ainda para tanto.

Em virando Ponto de Cultura e em colocando um projeto de longa duracdo em
pratica, a visibilidade do Centro aumentou muita coisa, e ai ja ndo era mais uma ideia na
cabeca, eram pessoas capazes de realizar nessa capacidade “x tal taltal”. Isso aumentou
as demandas pro centro sem ele ter ganho a estrutura que ele precisava. E e o CCC
comeca a sair, em 1 ano ele ndo cuidava s6 de Cartola. A prépria Orquestra de Violinos
ndo tocava s6 samba, entdo ele comecava a missdo de acessibilidade, ndo é por que o
caro nasceu em um reduto de samba que ele vai tocar s6 samba. Ele precisa ter acesso a
todas as variacdes que tem de género e tal. Ele comeca a trabalhar nas dimensfes do
individuo para fortalecer e transitar na sociedade e ndo s6 na comunidade, ai vocé comeca
a ganhar um braco social, além do braco cultural. No braco cultural contar a histéria do
Cartola se faz necessario contar a histéria do Samba, do Samba que vem antes dele, do
Samba que ele funda. Ele faz parte de um mito fundador de um periodo. Precisava inserir
dentro de um contexto, 0 que vem antes? Ah, entdo precisa contar a histéria do Samba.
Entdo a gente comeca a buscar apoio para montar a exposicdo do samba. E ai ja
estdvamos em um nivel de articulacdo governamental, inclusive, que os permite conhecer,
gue nesse momento foi fundamental, a Leci Brand&o, ela que vai, conhecia os anseios, ela
vai ser cénsul, vai pro conselho da Secretaria de Igualdade Racial, a Seppir ela fala “olha
to aqui na Seppir vocés tem alguém projeto ai?” Ai eu digo, ah temos, sim. A gente queria
muito fazer a exposicdo do Samba, “ah entdo vocés tem que fazer primeiro o langamento
disso, para poder provocar, bom ai fizemos um projeto que era essa narrativa, show de
langcamento do programa que era Samba como Patriménio do sambista, o programa se
chamou Samba Patriménio, s6 assim. Isso sem a gente estar ainda com qualquer relagdo
com a nocdo de patrimbénio no sentido que a gente trabalha hoje. Era patriménio no
sentido do dicionario, bem que vocé tem, que faz parte do teu legado. E ai durante esse
processo, to falando de 2006, a gente langa a exposicdo Samba Patriménio. E durante
esse processo comega “Ah porque vocés nao requisitam o Samba como patriménio
cultural do Brasil?” ai patriménio no sentido de manifestacoes e expressdes culturais do
Brasil. Patrimbnios imateriais, que o Brasil comeca a cuidar dessa questdo, de se
preocupar com essa questao, a partir do ano de 2000. Ele comeca a ter essa preocupacao
e essa insercdo dessa forma, na constituicdo [....] brasileira comeca a aparecer a

preocupacdo brasileira, como patriménio[...] Em 2000, comega a apontar para a

139



preocupacao para o patrimoénio imaterial, eai se tem no mundo todo varios tipos de
preocupacao. Isso se da, até porque se comeca o fendbmeno de globalizacédo, entdo de
alguma forma e ai quem é o articulador a nivel em instancias mais ampliadas é a Unesco,
entdo a Unesco ela comeca, promover reunides, com medo das perdas de referéncias de
patriménio e o Brasil comeca, o Brasil a tomar, quer dizer |a tras com Mario de Andrade
toda essa preocupacdo com o Folclore..que vai tomando essa cara e esse desenho. Essa
l6gica que a gente tem hoje e vai separando uma coisa da outra, folclore e as expressdes
culturais, e o que diferencia sao os autores, é quem pratica, eu classifico assim de
maneira mais rapida Folclore ndo tem autor esta assim de maneira mais coletiva, vai
passando para passando pra outro, mas ninguém sabe de onde partiu. O fendmeno da
globalizagdo comecga a provocar os estudos culturais. Ele comega a provocar os estudos

culturais e o mundial e a preocupacéo de preservacao.

O Brasil cria mais especificamente e ai muito a reboque do que vai sendo instituido
pela Unesco em 2000, o decreto para o Patrimbénio Imaterial, ele vai participando de
seminarios, na Unesco e vai criando alguns seminarios nacionais internos, que vai criando
cartas, carta de Fortaleza, que sdo procedimentos normativos, programas, CoOmpromissos

de protecéo e de identificacao.
Comecou a ficar signatéario de varias dessas convencgdes.

Isso, bom e nesse periodo, 2000 comeca essa preocupacao, decreto 3mil “naosei
o que’, que efetivamente fica mais claro a questdo do patrimbénio imaterial e a
classificagdo desse patrimonio, que fica estabelecido nesse decreto. E criado
posteriormente no Iphan, o Departamento de Patrimbénio Imaterial e ele comeca a
trabalhar essas questdes e a trabalhar nos inventarios de reconhecimento, de
identificacdo, onde eles estdo como eles sdo. E tem os primeiros inventarios e o0s
primeiros registros de bens imateriais, nesse momento e ai por volta desse periodo ai, ja
em 2006, ele comega 2005, 2004-2005, com esse trabalho do Iphan de registro de
inventario. O Iphan faz o encaminhamento para a Unesco do reconhecimento do samba
como patrimdnio da humanidade, porém uma das primeiras reunides com a Unesco ja se
viu que nao seria aceito, ndo passaria, por conta dos pré-requisitos que vocé considera
patrimbnio da humanidade e esse registro ndo passa apenas por um reconhecimento. “Ah
sei, vou te dar um certificado que vocé é patriménio”, ele passa € por uma preocupagao de
preservacéo sobre tudo, preservacéo de bens que podem estar ameacados e que podem

ser importantes enquanto referencias de pessoas de lugares, que precisam de
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acautelamento, de protecdo para que ele ndo se perca, quando se pensou nesse samba,
que samba estamos falando? Por que é dificil descrever esse samba porque o Brasil tem
sambas com vérias faces e para ndo perder o encaminhamento eles recortaram no samba
da Bahia, e ai o carioca, o sambista carioca comegou a reclamar “como assim que o
samba patriménio da humanidade é o samba da Bahia?” Porque o samba que se
espalhou e quando vocé pensa em samba, vocé pensa samba no formato do Rio de

Janeiro. E ai, comecam a solicitar que o CCC faca essa provocacao.
Quem, quem comega?

Os sambistas, nas reunides, encontros que a gente promovia e nas pesquisas que,
estavam tendo com eles e os depoimentos que estavam colhendo para a exposi¢cdo do
samba que a gente estava montando & em 2006, surge toda essa conversa, todo esse
fato, e entdo a gente faz esse encaminhamento. Inicio de 2006 a gente comega, tem a
exposicdo pronta, porque a gente comeca a trabalhar em 2005 e comeca a trabalhar,
porque ja tinhamos muitos materiais gerados por conta da montagem da exposicéo, nas
caixinhas. E isso, a gente foi descobrindo ao longo do processo que ndo era sG contar
uma histdria e provocar o estado brasileiro para te reconhecer. Vocé tem que provar para
ele que vocé é importante que essa expressao € uma referéncia cultural do pais e “tatata”.
Vocé gue tem que constituir essa prova, ou seja, vocé é que tem que construir o dossié
gue vai legitimar sua reivindicacdo, dai acaba que tendo que produzir, o estado também
faz esse trabalho, pelo Iphan, mas quando a gente provocou eles adoraram, eles ja tinham
uma agenda enorme para fazer, eles tinham que mapear pelas proprias demandas e
acordos que eles estavam fazendo e compromissos assumidos junto com a Unesco e
paises que estavam ali, emanados nesse processo, e eles tinham que responder por esse
mapeamento, entdo quando a gente mandou foi sopa no mel “opaaa”, temos um grupo ai
gue vai fazer esse trabalho para gente entdo uma diferenca de muito dos outros processos
€ que nao foram feitos pelos técnicos do Iphan, ndo foram focado e pensados por eles,
isso faz toda a diferenga no caso do samba. NOs provocamos, nés que tivemos que
rebolar literalmente para dar conta de todo aquele processo burocratico que é instruir o
dossié, fazer documentario, fazer um inventario nas normas técnicas do Iphan que é o
INRC, a partir desse momento e nosso convénio ja tinha expirado da Orquestra de
Violinos como Ponto de Cultura, que em 2007 o samba é titulado e a gente j& estava

assim, e agora “E agora, José”
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NO6s estamos criando os Pontdes de bens registrados e vocés podem se
candidatar, vai abrir um edital com esse foco e vocés sdo um candidato em potencial
como foi o samba de roda, da capoeira, do jongo. E nos candidatamos ao edital de
PontBes de bens registrados. Entdo é nesse momento que a nossa acao é ampliada, ja
ndo é mais a memoria do Cartola, jA ndo € mais o braco de projetos sociais para a
comunidade da Mangueira, a gente tem agora uma preocupacdo com o plano de

salvaguarda do samba do Rio de Janeiro inteiro.

A exposicdo que foi lancada em 2006 Samba Patrimdnio, ela era até aonde

comparada com essa?
E essa.
E essa, 0S mesmos paingéis?

Os mesmos painéis. O Painel de fora conta essa histéria. Tanto € que o filme que
estd 1a, esta dizendo, ele comecga “estamos encaminhando”, né? Por que esse

encaminhamento veio depois dela e ela ta la até hoje.

Entdo a gente teve que sistematizar porque para ser se inscrever como Pontéo,
vocé tinha que contar que acfes vocé quer desenvolver e quais as politicas que vocé quer
implementar entdo tivemos que redefinir o organograma, a missdo institucional e os
programas de acdes que ja ndo eram s6 pensados pela equipe do CCC, era ela pensada
a partir do dialogo com todos os detentores do samba, do Rio de Janeiro. “Ah e como
voceés fizeram isso?” Promovendo seminarios, seminarios em cima de seminarios, entao
dagueles seminarios a gente sistematizou o papel da instituicdo entéo a partir dai nasce, o
Centro torna-se um pontdo de cultura de bens registrados, e a partir dai nasce uma nova
configuracdo, a gente teve que mexer inclusive do estatuto, ampliar o raio de acdo. O
estatuto atual ndo tem, modificou em muito em relacdo ao primeiro estatuto, entdo 2009
noés nos tornamos Pontdo de Cultura de bens registrados, mais a frente nas obras que véo
sendo instaladas, o centro ele tem seu papel bem mais definido e ele se torna, ai essa
implementacéo, vocé tinha que fazer uma projeto de como vocé ia implementar toda
aguela acdo. A gente comecou pela constituicdo do Centro de Documentacdo e Pesquisa.
O nosso projeto chamava, entregue ao governo, implementagdo do Centro de Referéncia,
Documentacdo e Pesquisa do samba. A gente comeca instituindo biblioteca referéncia,
potencializando toda a parte de documentacéo e pesquisa, mobiliario e 0 nosso programa

de trabalho sempre tinha curso de capacitagdo. O curso de capacitacdo era para
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detentores e amantes do samba, que depois iam trabalhar em prol desse mesmo samba.
Com essa ampliacdo a gente comeca a se inscrever em outros editais para aumentar esse
raio de acdo. E trazendo junto o que a gente comecou la traz, ou seja, o Violino continua,
s6 que ai o Violino comeca a ter um repertério especifico voltado para o samba,
trabalhando um ano o aniversério do cartola outro o aniversario do Nelson cavaquinho, as
criancas comecam a trabalhar aquele repertério aquela histéria de vida, comeca a ser o
veiculo que comeca a circular o concerto didatico em escolas, espacos publicos, espacos
nobres, como teatro Municipal e Sala Sao Paulo em SP, vai levando nossa histéria em

varios formatos, inclusive em concertos, como a orquestra de cordas.

Para toda essa sua visdo de memoria, pelo que eu percebi, o Pedréo, ele idealizou
foi um grande pensador e sonhador e vocé foi a pessoa que realizou, que
materializou todo esse sonho, esse desejo. Eu queria saber qual foi a instituicdo que
era referéncia de patrimdénio e memoria para vocé? Para vocé conseguir ter essa

consciéncia e encaminhar esse trabalho, por esse caminho.

Bom, digamos assim. A forma que eu organizei o centro, vai da minha experiéncia
pessoal, profissional. Acho que o ritmo que eu ditei no centro, o formato de organizacao
social instituido foi da minha experiéncia pessoal, porque profissionalmente eu fui
administradora a vida toda, eu fiz pés-graduacdo na Gama Filho em Planejamento e
Gestdo e independente da graduacdo, eu era nutricionista, mas independente de uma
unidade de producéo, entdo eu era gestora, depois eu trabalhei no Museu da Imagem e do
Som, onde foi minha primeira relacdo com acervo museoldgico, museal, né? Com relacao

a memoria, no sentido instituicao.
Quanto tempo vocé ficou no Museu da Imagem e do Som (Mis)?

No Mis, eu fiquei 8 anos. Ndo me pergunte data, sou péssima. Sabe onde tem
isso? No Lattes e na pauta do meu depoimento. Se eu demorar a te dar, pede para
Claudinha que ela te passa na mesma hora, Claudia Gonzaga, a pauta do meu
depoimento tem um mini-histérico do que eu fiz. No Mis eu fiquei 8 anos e fui diretora
técnica operacional do Mis, e por causa dele eu fiz uma série de cursos voltados para
acervo, voltado para tratamento técnico de acervo, controle e acondicionamento .Essa
relacdo de Ciéncia da Informacdo, de que forma vocé resgata, controle também, termos
técnicos voltados para essa area a ponto de me provocar a fazer um mestrado voltado
para essa area. Ai eu fiz um mestrado na FGV em bens culturais, e projetos culturais,

dessa forma eu estruturo melhor o que eu fago, e esse mestrado ele te d4 essa visao de
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projetos ampliada, vocé tem cursos voltados para antropologia, fotografia, vocé tem curso
para restauro. E um curso voltado para formacéo de gestores de aparelhos culturais com a
visdo de tudo que vocé pode imaginar, entdo eu tanto posso fazer uma curadoria de uma
eXposicdo como eu posso tratar da relacdo da implementacdo de um banco de dados ou
de implementacéo de um site, por que eu tive essa visdo de como trabalhar uma imagem,
por que eu tinha curso de fotografia, sociologia enfim, € um mix disso tudo a experiéncia

na pratica com a formacao técnica que eu fui adquirindo no processo, depois...

A referéncia ndo é s6 uma instituicao, porque durante esse curso eu visitei varias
instituicdes, mas digamos que a gente tem de modelo o CPDOC da Getulio Vargas e do

Museu da Imagem e do Som, s&o assim as minhas grandes inspiragdes, traduziria assim.

Na dissertacdo da Ana Carneiro eu ja sei que vocé fez umas observacfes para
algumas coisas que nao estdo de acordo, mas acredito que essa sim, porque ela
extraiu de uma entrevista sua, em que vocé afirmou na inauguragcdo da exposicao
no Centro Cultural que, estava reproduzindo os ideais do Cartola com o0 objetivo de

corresponder aos desejos dele, vocé lembra disso?
Sim.
Qual eram esses desejos?
Os desejos do Cartola é 0 mesmo meu e ainda sera do meu filho, a valorizacéo.

De que?

s

Dos produtores de cultura. Além disso, é a afirmacdo social. Vencer em
visibilidade. Esses pioneiros, igual Cartola, comecaram a trabalhar essa questdo da

aceitacdo do samba, e a gente continua trabalhando até hoje.

Minha altima pergunta é muito relacionada ao que vocé acabou de falar e também.
Vocé afirma em entrevista nessa dissertacdo que vocé herdou essa missdo de
continuar esse legado, mas também em contrapartida herdou uma relagdo com
artistas, intelectuais e pessoas influentes, que possibilitaram que vocé desse
desenvolvimento, inclusive ao CCC e no gque vocé ja vinha fazendo no Mis e em
outros lugares. E eu queria saber se essas articulagfes esse contatos, estdo sendo

repassados e para quem?

Primeiro é o seguinte, por eu estar convivendo com meus avos diretamente, morar

com eles, sair com eles, acabaram que meus amigos eram os amigos deles. Entdo meus
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amigos eram o Monarco, a Surica, o Sérgio Cabral. Eu tinha os amigos da faculdade e
meus avés eram 0s meus amigos do dia-a-dia. Quanto a relacdo de estar sendo
repassado, ndo esta sendo repassado, até porque o modo de viver dos meus aves ja ndo
€ mais possivel na atualidade. Do que estamos falando? Fazer aqueles almogos na casa,
onde se promovia roda de samba na casa e que estreitava essa relacdo, eu ndo tenho
tempo nem de fazer almoco, nem sei cozinhar como minha vé, ndo sei cantar como meu
avb e o mundo hoje é muito mais corrido. Meu filho hoje, por exemplo, conhece essas
pessoas, mas numa condi¢ao social de “oi, tudo bem”. Nao ha afinidades e afetividades
como aconteceram e foram transmitidas para mim. Quanto a passagem de compromisso
social € muito dificil afirmar, porque eu envolvo meu filho antes de envolver meu filho eu
envolvi minha sobrinha que hoje ja esté fora da historia e meu filho que estava antes fora
agora esta dentro. Isso € uma coisa que acontece muito naturalmente, meu irmao estava
COmo a gente comegou a conversar aqui muito mais dentro a pensar dessa forma essa
histéria, s6 que ja estava escrito nas estrelas que era eu a conduzir. Eu nunca pensei que
teria de tomar essa rédea dessa forma, que eu tinha minha vida fora, construi toda minha
vida pessoal, entdo eu era nutricionista, presidente do Mis, também era neta do Cartola,
mas ser neta do Cartola ndo meu pré-requisito como pessoa, eu fiz 0 meu caminho eu fiz
a minha histéria, depois eu fui tomada pelo compromisso por esse legado. Hoje 0 meu
irmao vibra de fora com essa histéria e ela esta todinha na minha mao e eu tive que
abdicar da minha vida pessoal para me envolver full time com esse compromisso. A gente
costuma dizer, eu digo qualquer detentor da cultura popular que, tem umas motivacées
ancestrais ndo explicaveis, vocé tem essa coroa que é invisivel e que foi posta na sua

cabeca.
Fala um pouco mais sobre isso.

Olha, eu ndo tenho essa profundidade porque assim, o janior um amigo meu que €
uma pessoa ligada ao Rock e ele disse para mim na primeira convivéncia que ele teve
com uma roda de samba com pessoas da velha guarda e baianas ele disse “Isso é como
uma religiao”. Eu falei mais ou menos, mas € uma coisa que vem, Peter Fry tem um texto
Feijoada, Soul enfim..Tem uma alma ali que vocé é imbicada e esta muito ligada a
guestao da ancestralidade dessa histéria, que esta além de nés. Esta tdo além de nds que
guando vocé vai pegar e essa parte é respondida pela matriz africana, vocé vai pegar
outras manifestagbes que tenham matriz africana ela ndo tem s6 corpo, ela tem corpo e

alma, mas que alma? N&o d& para traduzir, existe, existe. Algumas pessoas estdo naquele
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grupo e elas nem percebem que estdo naquela aura, que esta presente na arte em geral,
VvOCé ndo enxerga a aura, ela esta I3, ela existe. Isso é uma arte, por isso que o copo deixa
de ser s6 um copo quando ele se torna um objeto de arte. O samba tem esse soul, essa
alma que esta além, vocé pode ndo ser do samba, mas bate o tambor e vocé vai comecgar
a bater seu pezinho mesmo que desengoncado e desritmado. Tem os que dizem que
ninguém aprende a sambar, estd no DNA, estd no sangue. A Bisteka fala isso no
documentério, entdo é isso estd no sangue. E vocé vé rapidamente aquela crianca

aprendendo a andar e ja esta se sacudindo ja esta sambando e ndo precisa ensinar.
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