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RESUMO

COUTO, Caroline Peres. Entra cultura, sai politica: praticas de boa governanga na gestao das
manifestacdes de rua por parte do Porto Maravilha. 2019. 320 f. Tese (Doutorado em Ciéncias
Sociais) — Instituto de Ciéncias Sociais, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2019.

O estudo das préticas culturais e da producdo de saberes sobre cultura na regido
portuéria do Rio de Janeiro, sob a égide do projeto Porto Maravilha, se apresenta como um
campo proveitoso para acompanhar a atuagdo de um regime de governanca que enfatiza a
relagdo dialégica entre formas de Estado — representadas, sobretudo pela parceira publico-
privada — e acOes de agentes culturais locais. Orientado pela pratica da nova gestdo publica
flexivel, o Porto Maravilha permite que o publico atue como se fosse privado e o privado,
publico. A impresséo iluséria de simbiose entre as duas esferas garante um efeito antipolitico,
fragilizando as relagdes institucionais e depositando suas forcas nas relacdes pessoais entre 0s
atores locais e os funcionarios administrativos. A cultura, objetificada como uma panaceia
social e transformada em eixo central por parte dos paradigmas internacionais de
desenvolvimento e dos projetos urbanisticos globalizantes, deve ser despida de uma politica
engajada, reivindicatoria e evidente, para que seus efeitos positivos e sua indiscutivel
contribuicdo para a reestruturacao urbana sejam contemplados.

Palavras-chave: Regime de governanca. Porto Maravilha. Cultura. Rua. Parceria publico

privada.



ABSTRACT

COUTO, Caroline Peres. Culture in, policy out: good governance practices in the
management of street’s culture by the Porto Maravilha. 2019. 320 f. Tese (Doutorado em
Ciéncias Sociais) — Instituto de Ciéncias Sociais, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2019.

The study of cultural practices and the production of knwoledge about culture in Rio
de Janeiro's port area, under the Porto Maravilha project aegis, presents itself as an profitable
field to monitor the performance of a governance regime, on emphasizing the dialogical
relationship between forms of State — represented, especially, by the public-private
partnership — and actions of local cultural agents. Oriented by the practice of the “new”
flexible public management, Porto Maravilha allows the public to act like private and private,
public. The illusory impression of symbiosis between both spheres assures an anti-political
effect, weakening institutional relations and depositing their forces in personal relationship
between local actors and administrative officials. Culture, objectified as a social panacea and
transformed into central axis by international development paradigms and by global urbanistic
projects, must be stripped of engaged, demanding and evident politics in order to its positive
effects and undeniable contribution for the urban restructuring are completed.

Keywords: Governance regime. Porto Maravilha. Culture. Street. Public-private partnership.
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INTRODUCAO

A regido portuéria do Rio de Janeiro tem me servido de campo desde 2008. Por isso,
me parece adequado, a titulo de introducdo, discorrer um pouco sobre a minha experiéncia de
pesquisa, acumulada desde a graduacdo, apresentando alguns insights e conclusdes que séo
balizares para essa tese.

Exponho inicialmente a minha trajetéria de graduacdo junto as rodas de samba do
Escravos da Maud, fundante para aprimorar meu olhar sobre o porto. A importancia desse
trabalho foi jogar luz sobre aquilo que estava sendo dito sobre o porto e a cidade por meio
dessa manifestacdo musical, indicando que havia em curso uma primeira iniciativa de
valorizacdo simbolica da regido que alcangou resultados favoraveis, pois fez circular nesse
espaco extremamente estigmatizado um namero inédito de pessoas. A valorizacdo passava
pela producdo de um imaginario sobre o passado da regido portuéria e da fundacéo da cidade
do Rio de Janeiro, com desdobramentos reflexivos sobre o significado politico de se ocupar
aquele espaco e de fazer frente, de uma forma ampla, a onda de medo resultante da violéncia
urbana na cidade.

Durante o mestrado, segui as indicacdes fornecidas pelo Escravos da Mauad e me
aproximei de outros blocos e rodas de samba da regido, que tinham que lidar com a
transformacdo iminente da regido portuaria devido ao inicio das obras do projeto de
reurbanizagdo do Porto Maravilha. Em um contexto em que esses Qgrupos ocupavam
prioritariamente o espaco urbano e se serviam da arquitetura antiga como suporte de
referéncia para a valorizacdo do porto como ponto fundacional da cultura da cidade, cabia
perguntar como seriam seus posicionamentos e negociacdes sobre as transformacdes visuais e
sociais daqueles bairros. E, se a cultura emerge como um eixo central nos projetos
urbanisticos contemporaneos, vista como um recurso valioso de grande potencial comercial,
seria possivel que, na conducdo do Porto Maravilha, houvesse espaco para tais manifestagdes?
Seriam essas manifestacdes prioritarias, secundarias ou descartaveis?

As conclusdes do mestrado direcionaram as vertentes do doutorado, em que procurei
expor a interface dos agentes culturais locais e os funcionarios da gestdo do projeto, tendo
como fulcral o repasse de financiamento para a cultura conforme ficou previsto na lei que
instituiu a Operacdo Urbana Consorciada (OUC) Porto Maravilha. Como se dava esse
processo? Como eram as relagdes entre atores culturais e funcionarios? O que se negocia de

contetdo simbdlico nessa instancia, quando o assunto é cultura? Como os entendimentos
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diversos sobre cultura séo relacionados, apurados e escolhidos como mais ideais para a
cidade? Enfim, para o doutorado se fizeram premente leituras sobre os fundamentos
urbanisticos do projeto Porto Maravilha, tomando como central o aspecto cultural e também
conviccoes e ideias a respeito de cultura em geral em que esta, quando objetificada em nossas
praticas sociais, passa a ser um instrumento e um recurso para alcangar fins previamente
programados, geralmente associados ao desenvolvimento.

O objetivo geral da tese passou a ser, entdo, investigar a relacdo entre a administragéo
publica e os atores culturais da regido considerando, de um lado, as prévias trajetorias de cada
um dos agentes culturais e, de outro, os novos paradigmas de gestdo da coisa publica,
incluindo as orientagdes internacionais sobre requalificagcdes de regides portuarias e centrais.
Por meio do trabalho de campo, acompanhei mais de perto as negociacfes de repasse de
financiamentos para a cultura da regido, os usos da burocracia, a interface do publico e do
privado, o estreitamento das relaces pessoais nas esferas publicas e as tentativas de formacao
de coletivos entre os atores culturais, mesmo diante do aumento da tensdo e desconfianga
entre eles.

Ainda durante o mestrado, passei a morar na regido, o que me permitiu uma entrada
muito particular no campo, visto que pude conversar informalmente com vizinhos e amigos
sobre o0 que transcorria na regido, além de acompanhar mais de perto as intrigas, 0s rumores e
alguns aspectos sutis que ficam mais evidentes quando se tem esse tipo de entrada. As
metodologias foram variadas: recorri a entrevistas formais e estruturadas com alguns dos
agentes culturais e com funcionarios da Porto Maravilha com o objetivo de sistematizar
melhor alguns temas e para té-los registrados; repassar essas entrevistas, tempos depois, se
apresentou como um recurso muito bom para melhorar meus préprios entendimentos sobre o
assunto. Além de entrevistas formais, participei de eventos culturais como folid/frequentadora
e como ouvinte em reunies que me permitiram recolher outros dados para esta pesquisa, por

meio da observacdo, da interacdo e de conversas informais, nessas circunstancias.

Escravos da Maua: o porto como origem

Nos anos 2008 e 2009, realizei meu primeiro estudo etnografico na regido portuéria,
com a finalidade de elaborar meu trabalho final de graduacédo em Ciéncias Sociais. Analisei as

dindmicas das rodas de samba mensais promovidas pelo bloco carnavalesco Escravos da
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Maua, no Largo S8 Francisco da Prainha, Salde, Rio de Janeiro, com a abordagem
delimitada pelos interesses da antropologia das emogdes e de género.

Apesar de ter tido como resultado interessantes conclusdes sobre divisdes sexuais nas
performances e nas préaticas de uma roda de samba, a antropologia das emoc¢6es fez-me voltar
para 0 que 0s organizadores apontavam como as justificativas daquela iniciativa cultural,
fundadas na necessidade de se revalorizar a regido portuaria como parte fundamental da
cidade e de ocupar os espacos urbanos como forma de resisténcia a violéncia cotidiana. Essas
motivacOes eram carregadas de muita emocdo e me fizeram me atentar para o que aquele
grupo estava falando sobre a cidade e sobre as suas relacGes de convivio mais fundamentais,
defendendo metaforicamente, por meio da manifestacéo cultural, principios basicos do direito
a cidade.

O Escravos da Maué realizou o que considero um feito: com suas rodas de samba,
conseguiu atrair a atengdo de um publico inédito para a regido, difundindo no coletivo ideias a
respeito da importancia historica do porto para a constituicdo da cidade (COUTO, 2009,
2016b). Frequentadores da roda que participaram da minha pesquisa relataram como
aprenderam a olhar para aquela regido depois que comecaram a serem assiduos na roda de
samba, trocando impressdes com amigos e ouvindo comunicados e posicionamentos emitidos
pelos musicos do grupo de samba, sobre a regiao.

Junto ao Escravos da Maud, tive a oportunidade de aprender sobre um imaginario que
estava sendo urdido sobre o porto e o Rio de Janeiro, pautado fundamentalmente pelo mito de
ser 0 porto o local de origem do samba e do carnaval, o berco das tradi¢cdes culturais que
guardariam ainda muitos tracos daquelas que seriam as herancas africana e portuguesa,
sobretudo.

Essa ressignificacdo do espaco pelo prisma histérico era uma formulacio recente’,
concedendo ao porto um novo lugar de destaque na historia e memoria carioca.

Durante o carnaval de 2007, o bloco Escravos da Maué reuniu cerca de 20 mil pessoas
no Largo Séo Francisco da Prainha, um nimero inimaginavel para o setor, entdo ainda muito
estigmatizado. Ao entrevistarmos alguns frequentadores da roda de samba do Escravos da
Maud, notamos que a impressdo até entdo urdida por parte daquela populacdo — em sua

grande maioria exdgena — sobre a regido portuaria era de estranhamento e medo, sintetizados

! Cabe ressaltar que os integrantes do bloco sempre mencionaram o Projeto Sagas, dos anos 1980, como fonte de
inspiracdo para a atuacao na regidao. O Projeto Sagas inventariou o patriménio cultural arquitetdnico dos bairros
Saude, Gamboa e Santo Cristo, com vistas a ampliagao do rol de bens protegidos na regido, impondo regras
imobiliarias especificas e, consequentemente, ressaltando publicamente a importancia histérica do porto
(GUIMARAES, 2011, p. 24).
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na fala de um dos entrevistados: “Confesso que [na primeira vez] fui meio com preconceito
[para a regido]. Praca Maué vocé pensa logo em marinheiro, prostituta, bandido, ndo € isso?
Estivador, malandragem...” (COUTO, 2009, p. 15-16).

Considerei que o bloco Escravos da Maud tinha contribuido enormemente para uma
valorizacdo simbolica local, permitindo a emergéncia, entre os frequentadores, de uma
“consciéncia historica” (RUSEN, 2007) resultante de uma historiografia complexa, trabalho
conduzido pelos organizadores do bloco. O primeiro e principal produto dessa operacao foi o
lancamento do CD-ROM Circuito Maué: Saude, Gamboa e Santo Cristo, que fazia um
apanhado de dados histéricos sobre a area do porto e contou com a colaboragdo de destacados
pesquisadores (ESCRAVOS DA MAUA, 1998)%

As informacbGes sobre o passado da regido foram cuidadosamente coletadas,
organizadas e divulgadas publicamente®, terminando por favorecer a emergéncia de uma
conexdo, sobretudo emocional, com o passado da cidade (LAVABRE, 2007), nutrindo
sentimentos de identificacdo, de orgulho e de afeicdo compartilhados pelo publico cativo da
roda de samba (COUTO, 2016b). Esse trabalho etnogréfico, feito alguns anos antes da
implementacdo do projeto de reurbanizacdo oficial na area do porto, o Porto Maravilha,
permite dizer que naqueles anos ja estava em curso uma valorizacdo simbolica do porto,
produzida por uma intensa ocupacdo do espaco urbano, fornecendo material criativo e
memorial para 0 que se desenvolveu em seguida.

O trabalho de campo permitiu também depreender que, por meio da rede de
sociabilidade e amizade construida ao longo dos anos pelo publico do Escravos da Maua, foi
possivel uma conversdo de historiografia — informacdes frias — em significado afetivo.
Segundo o filésofo Paul Ricoeur (2000), € entre 0s nossos entes queridos, familiares e amigos
gue se cria uma atmosfera de philia em que a memdria individual (abarcando informacdes de
diversas naturezas, assim como a historica) é transmitida e difundida como algo de
pertencimento coletivo. O publico cativo do bloco, de sua maneira, compartilhou e
disseminou, nas redes de amigos, conhecidos e visitantes, informacdes historicas sobre o

porto e redesenhou simbolicamente um imaginario afetivo, um local de origem e

? Entre aqueles que contribuiram com pesquisas para a producéo textual encontram-se Nina Rabha, arquiteta,
com o texto O espaco urbano e as pessoas do lugar; e os historiadores Lia Calabre, Carlos A. Addor, Roberto
Moura e Sérgio Lamardo, respectivamente com os textos Folia na Praga Maué: Radio Nacional, boemia e
carnaval, Movimentos sociais no porto do Rio (1890 a 1920), A presenca do negro no bairro da Saude e
Navegando pela historia (ESCRAVOS DA MAUA, 1998).

® As informagdes histéricas eram mencionadas durante as rodas de samba e também no site do bloco, chamado
Circuitos do Rio ([200-]).
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pertencimento para cariocas e amantes do samba e do carnaval. A relevancia dessa conclusdo
é apontar para a forma com que determinadas praticas coletivas atribuem sentidos mais
profundos a dados e a recursos, a priori, frios, como a historiografia.

O trabalho etnogréfico ainda possibilitou acompanhar algumas dindmicas de ocupacgao
do espaco urbano que, posteriormente, foram cruciais para consolidar a minha maneira de
olhar para a regido portuaria e dela extrair os elementos que considerei de maior relevancia.
De acordo com Zukin (1996), o processo de apropriacdo cultural frequentemente comeca, nos
bairros urbanos histéricos, com passeios a pé. Durante a pesquisa com o Escravos da Maua,
observei que o grupo reforcava que publico e visitantes deveriam conhecer e explorar a
regido, estimulando caminhadas e visitacdes pelos sitios locais considerados histéricos. A
experimentacdo de trajetos e a circulacdo pelos arredores foram sempre comentadas pelos
musicos ndo somente durante as rodas de samba, como também em sua pagina de internet,
valorizando especialmente alguns pontos locais, como a “mistica” Pedra do Sal, que seria “um
passeio imperdivel para qualquer carioca que se preze” (CIRCUITOS DO RIO, [200-]).
Conhecer a regido portuaria, segundo essa narrativa, seria, antes de tudo, valorizar a histéria
da cidade pelo prisma do porto como o seu ponto de origem, catalisador das identidades da
populacdo.

Apesar de alguns dos frequentadores usarem carros para chegarem até o Largo S&o
Francisco da Prainha, em dias de roda de samba, muitos trabalhadores e estudantes do Centro
da cidade comecaram a efetuar o trajeto a pé e, assim, a descobrir novos caminhos na regido.

Com base nas entrevistas realizadas, constatamos que o publico do Escravos da Maua
sofreu uma mudanca drastica de faixa etaria ainda nos anos 2000. Inicialmente, o evento
atraia, em sua maioria, grupos de amigos dos musicos e trabalhadores locais, na faixa de 40-
60 anos. Conforme os eventos foram ganhando visibilidade, surgiu a chamada garotada:
jovens na faixa dos 20-30 anos interessados no samba e num happy hour com os amigos, que
demonstravam maior tendéncia a explorar a localidade a pé. Com isso, uma dinamica urbana
inédita emerge, com promocdes explicitas daquele espaco, propiciando a formacdo de uma
mancha urbana (MAGNANI, 1996) que conecta alguns trajetos entre o centro comercial da
cidade ao Largo do Séo Francisco da Prainha, a Pedra do Sal e arredores. Podemos deduzir
que essa dindmica incremente ainda o aumento da populacdo que circula no local, aliada a
uma gradual reversao dos estigmas a ele relacionados, favorecendo o processo de valorizagdo
do porto, sobretudo pelo prisma historico e simbdlico.

Um ponto que colabora para a gradual reversdo do estigma do local é, como observei

anteriormente (COUTO, 2017), a atmosfera vivenciada pelos frequentadores durante a roda,
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que reflete as qualidades emocionais do espago vivido. Se, antes, com ajuda dos relatos,
depreendi que inicialmente seus corpos circulavam mais tensionados pelo receio demonstrado
com o local, ao serem acolhidos pelo ambiente da roda de samba, onde encontram amigos e
estdo em meio a brincadeiras e ritualizacGes tipicas do Escravos da Maua, a tensdo se desfaz.
O estar a vontade numa regido antes entendida como perigosa sinaliza mais uma vez a
capacidade que certas realizagbes coletivas possuem de produgdo de novos sentimentos,
afetos e imaginarios sobre espacos vividos.

Se, por um lado, a revalorizagcdo provocada pelo bloco Escravos da Maué tem valor
sobretudo simbdlico, edificando juizos positivos, num outro imaginario sobre o porto, é
igualmente bastante tangivel o impacto econdmico que as atividades mensais do bloco
promoviam localmente. Em meados de 2007, por exemplo, em cada evento do Escravos da
Maud, os bares e estabelecimentos da regido faturavam o equivalente a renda obtida em um
més de trabalho regular (BARROS; COSTA, 2014, p. 292).

A pesquisa junto ao Escravos da Maua me permitiu também suscitar algumas
reflexes sobre a no¢do, um tanto quanto controversa, de cultura popular, tendo em vista que
0 conceito aparece tanto nas letras dos sambas do bloco como em suas falas como sendo uma
espécie de manifestacdo sintética e genuina das qualidades cariocas, em que se evidenciam
sua criatividade, sua irreveréncia e seu senso de humor, assim como seu senso de justica, sua
faria e revolta. A cultura popular e mais especificamente o dito cancioneiro popular sdo tidos
como um repositdrio de premissas sobre o carioca e também sobre o brasileiro, que pode ser
(re)conhecido por meio de um mergulho intenso nas obras que foram compostas ao longo dos
anos, cabendo, muitas vezes, ao interessado no mergulho uma espécie de garimpo, o resgate
de pecas raras, possivelmente esquecidas pela ordem radiofénica e mercadoldgica da época
ou, quem sabe, por sua vulgaridade da composicao e, quica, por um menosprezo pelo proprio
compositor, devido a sua origem social, a cor de sua pele, a sua pouca instrucdo formal etc.
Resgatar esses passados seria uma maneira politica de reparacdo para com esses que sao, para
os musicos do Escravos, os “baluartes do samba” e “precursores do carnaval™”,

Ainda no que diz respeito ao trabalho etnografico realizado com o bloco Escravos da
Maud, observei que a relacdo entre a cultura popular e a ocupacdo de rua sdo inseparaveis,
tendo em vista que locais como o Largo Sdo Francisco da Prainha sdo o cenario de onde
originalmente emana a historia cultural da cidade ali acumulada em sua arquitetura e em sua

paisagem, ao longo dos anos. Além disso, o sentido construido em torno do sagrado, mistico

* Falas colhidas durante a apresentacéo das rodas de samba do bloco. Rio de Janeiro, 2009.
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para a cultura carioca se calca na prépria atmosfera que se delineia por meio da presenca das
pessoas naquele espaco sobre o qual exercitam, coletivamente, seu imaginério e sua
consciéncia critica. Foi ainda durante essa pesquisa que me atentei para outro ponto
significativo: o gesto politico subjacente a propor uma atividade cultural na rua, que enfatiza,
por um lado, o aspecto democréatico dessa atividade, mas principalmente o fato de que ainda
deve ser possivel realizar eventos publicos em uma atmosfera tranquila, apesar de todos os

tipos de exclusdo e violéncia vividos pela populacdo na cidade do Rio de Janeiro.

Outros carnavais e o Porto Maravilha: como se faz cultura?

Durante o mestrado, me interessei por ampliar o nimero de grupos de samba e
carnaval da regido a serem pesquisados e entender como estavam sendo feitas as negociacoes
relativas aos significados culturais e histéricos da regido, em meio ao processo de
reurbanizagédo iniciado em 2009, por meio da Operacdo Urbana Consorciada da Regido do
Porto do Rio de Janeiro OUCPRJ. Despontava ainda nesse cenario outro dado que se tornou
crucial, na pesquisa: o repasse de aportes financeiros obrigatorios a cultura, firmados pela lei
municipal complementar n. 101, de 23 de novembro de 2009 que formaliza essa OUC (RIO
DE JANEIRO, 2009a).

Adianto que a OUCPRJ, assim como se espera desse tipo de proposta, é de cunho
publico-privada, a qual é formada em sua parte privada por um conjunto de empreiteiras que
atuam sob o nome-fantasia de Concessionaria Porto Novo S/A e, em sua parte publica, por
um orgao de gestdo e fiscalizacdo da prefeitura, criado para a ocasido, sob o nome de
Companhia de Desenvolvimento Urbano da Regido do Porto do Rio de Janeiro (Cdurp).

Como afirmado, a lei complementar que implementa a OUCPRJ previa que parte da
verba movimentada por esse trabalho de urbanizacao deveria ser destinada a cultura (RIO DE
JANEIRO, 2009a), o que acrescenta maiores tensdes e disputas ao campo, com 0s atores em
constante demanda por recursos. Como veremos, a Porto Novo passa a figurar como principal
fonte de fomento a cultura, com o que chamo de financiamento avulso, enquanto que a Cdurp
oferecera um edital pablico com essa finalidade, a ser disputado pelos nossos atores culturais,
em uma Unica oportunidade.

Ainda é necessario considerar quais sdo os paradigmas do urbanismo contemporaneo

que sustentam e legitimam tal empreendimento. De maneira geral, podemos dizer que 0s
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projetos de reurbanizacdo atuais tém buscado fblego e vigor num novo cultural turn
(ARANTES, 2012) em que a cultura desponta como um recurso essencial a ser promovido,
afinal teria a capacidade de ressaltar as particularidades e as vocagfes de um espaco urbano,
tornando, consequentemente, as cidades mais atraentes e competitivas em um mundo
amplamente globalizado e majoritariamente urbano. Ou seja, na base dessa competitividade
estariam delineadas as estratégias do chamado marketing city, que objetiva conhecer,
estimular e realcar as caracteristicas culturais que fazem de uma cidade um lugar Unico e, a
partir disso, negocia-la pela “moeda da diversidade” (YUDICE, 2006, p. 13). Se a cultura
desponta como o maior e melhor recurso disponivel no meio urbano, quais sdo 0s espacos
possiveis para iniciativas populares que usam prioritariamente a rua como local de
apresentacao?

Essas eram as novas variaveis no jogo de poder do campo e achei que seria prudente
recolher uma quantidade maior de pontos de vista sobre esse processo. Influenciada pelos
resultados obtidos anteriormente na graduacdo, tentei selecionar atores culturais locais
engajados no carnaval e no samba e que estivessem interessados em promover algo
semelhante a uma valorizagdo simbdlica do local, assim como no caso do Escravos da Maua.
Entre os anos de 2013 e de 2014, desenvolvi um trabalho de campo em trés bairros que
recebem mais destaque pelo projeto Porto Maravilha, os bairros da Saude, da Gamboa e do
Santo Cristo, procurando contatar as principais liderancgas de blocos de carnaval e de samba
de cada local e conhecer suas atividades e como se posicionavam frente ao projeto de
urbanizacdo. Terminei por me limitar a pesquisar 10 grupos, entre blocos de carnaval e rodas
de samba: Escravos da Maua, Filhos de Gandhi, Cordao do Prata Preta, Coracéo das Meninas,
Banda da Conceicdo, Pinto Sarado, Fala Meu Louro, Roda de Samba da Pedra do Sal,
Terreiro de Breque e Samba de Lei. A escolha por essa amostra foi orientada pela percepcéo
de que o0s grupos possuiriam um eixo simbolico em comum, assentado na atribuicdo
mitoldgica a regido como o ponto de origem da cultura carioca, no qual despontariam o samba
e o carnaval.

Separei em arranjos 0s grupos, de acordo com 0S espagos que ocupavam, e sua

localizagdo nos bairros naquele periodo encontra-se ilustrada na Figura 1.
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Figura 1 — Localizagdo dos grupos de carnaval ¢ de samba locais
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Fonte: Adaptado de GOOGLE MAPS, [20--].

Da direita para a esquerda, na Figura 1, temos o bairro da Saude, com (a) Samba da
Pedra do Sal e Samba de Lei, ocupando a Pedra do Sal, na rua Argemiro Bulcéo; (b) Terreiro
de Breque e Escravos da Maua, que entdo realizavam seus eventos no Largo Séo Francisco da
Prainha; (c) Afoxé Filhos de Gandhi, que, apesar de realizar atividades itinerantes, possui sua
sede social na rua Camerino; e (d) Banda da Conceicédo, nascida no Morro da Concei¢do. Em
seguida, vem o bairro da Gamboa, com (e) Cordao do Prata Preta e Coracdo das Meninas, que
costumam ocupar a mesma praca, a Praca da Harmonia. E, por fim, o bairro do Santo Cristo,
com (f) Pinto Sarado e Fala Meu Louro, os dois desfilando durante o carnaval na rua
Waldemar Dutra, um dos principais acessos ao bairro.

Essa organizacdo em arranjos permitiria ao leitor entender como a localizacéo de cada
agremiacdo/roda de samba moldava a sua percep¢do tanto sobre a regido, como sobre o
processo de reurbanizacdo e a cidade em si. Agremiagdes localizadas em comunidades,
sobretudo as do bairro da Gamboa e da Salde, parecem ter outra impressdo sobre si mesmas
do que as agremiacBes/rodas de samba que se organizavam nos largos e espac¢os publicos da
Salde, bairro contiguo ao Centro e que mais recebeu modificacGes urbanas expressivas do
Porto Maravilha. O mapa da Figura 1 serve, nesta tese, como orientador de uma perspectiva, e
foi adaptado para se adequar a pesquisa de campo desenvolvida no doutorado, como sera
exposto a sequir.

Cada grupo foi fundado em periodos muito diversos, completando, o mais antigo, no
ano de conclusdo desta tese, 100 anos de existéncia — o Fala Meu Louro, de 1919. O mais
recente se organizou ha 10 anos: a roda de samba do Terreiro de Breque, de 2009. Mesmo
num cenario conflitante, em razdo das transformacGes que nele ocorrem e no qual

inevitavelmente os préprios grupos disputam entre si mais legitimidade e investimentos,
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percebemos haver uma certa indiscutibilidade em relacdo ao respeito que todos devem
destinar aos grupos mais antigos, como Fala Meu Louro (100 anos), Afoxé Filhos de Gandhi,
fundado em 1951 (68 anos) e Coragdo das Meninas, fundado em 1964 (55 anos), pois eles
teriam sido protagonistas na prépria fundacdo historica da regido como local de origem das
festividades carnavalescas da cidade. Esses grupos antigos chegam a representar, para muitos
dos grupos mais recentes, um emblema de resisténcia cultural, servindo de fonte de inspiracéo
para aqueles que possuem um engajamento politico mais notdrio. Nesse sentido, penso que o
fator histérico — que sustenta o dito popular de que “antiguidade € posto” — € algo facilmente
depreendido a partir de valores ligados aos ideais construidos a respeito da cultura popular,
valores tdo fortes que podem concorrer com outros fatores mais impositivos, do presente. Por
exemplo, noto que alguns grupos antigos sdo legitimados pela sua antiguidade per se,
independente se as diregdes atuais das agremiacfes mantenham porventura condutas
fortemente recriminadas por outros grupos. Certamente por ser uma regido que remonta
idealmente a histdria de ocupacdo da propria cidade, a questdo da antiguidade é mobilizada
com uma frequéncia consideravel, na busca por fornecer legitimidade a discussdes e a
posicOes especificas de determinados atores frente a ameaca de chegada de forasteiros ou
aventureiros que supostamente ndo conhecem a regido.

A relacdo de hierarquia historica que 0s grupos estabelecem entre si me alertou para a
possibilidade de existéncia do compartilhamento de um ‘“habitat de significados”
(HANNERZ, 1996) permeados por outras logicas, sobretudo aquela baseada num
entendimento histérico da regido como ponto de origem cultural da cidade, a matriz
fundadora e catalisadora das identidades da populacdo e de uma consequente relacdo afetiva
com a simbologia que 0 espaco representaria para 0s grupos que ali ressurgem ou se fundam.
A ideia de “habitat de significados”, segundo o antropdlogo UIf Hannerz (1996), sugere a
existéncia de um repertorio flexivel de significacbes culturais, um habitat no qual individuos
operam e com o qual produzem, ali encontrando recursos para a a¢do, mas também suas
limitacbes (HANNERZ, 1996, p. 22). Esse habitat, no caso especifico estudado, emana
possivelmente de construcdes sobre os significados relativos a cultura popular, esta que,
apesar de ser alvo de disputas e entendida por diferentes pontos de vista, indica um roteiro de
elementos relativamente recorrentes, e que é detectavel pelo proprio apelo discursivo sobre o
universo do samba e do carnaval no Rio de Janeiro.

A adocdo do conceito de “habitat de significados” (HANNERZ, 1996) permite figurar
0 samba e o carnaval — solidificados num imaginario coletivo como expressdes culturais

tipicamente cariocas, tipificacOes essas que foram institucionalizadas por meio de ac¢des de
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organismos do poder publico — como emblemas maiores que delineariam uma maneira de ser
de um carioca ideal, deslizando entre significados previstos pelo roteiro da cultura popular,
mas que sdo organizados e selecionados de forma especifica por cada grupo. De forma
genérica, podemos dizer que faz parte desse roteiro a ideia de que samba, como ritmo e
composicdo musical, seria, entre outras, uma forma de documentacdo historica que teria
acompanhado a cadéncia em que se deu processo a favelizacdo e as muitas das socializagdes
urbanas cariocas desde o comego do século 20. As praticas ao samba relacionadas, sobretudo
a roda de samba, os blocos de sujos e os desfiles de escolas de samba, da mesma forma, séo
compreendidas por diferentes perspectivas, que incluem desde a formacao das agremiacdes de
samba e de carnaval em torno do mundo do trabalho, como a roda de samba sendo um espaco
que propicia o encontro de diferentes identidades e classes — beirando a uma forma de
conciliagdo — mas também local para expor resisténcias politicas, confrontacdes identitarias
(raciais e de género sdo evidentes em rodas de samba e blocos da cidade); e ainda, como uma
simples forma de entretenimento, de descontracédo, pautada pelo consumo de alcool e por um
fazer entre amigos, parte inseparavel do universo do lazer (COUTO, 2009, 2014). Todas essas
perspectivas ndo sdo necessariamente excludentes, mas umas podem ser mobilizadas a fim de
confrontar outras.

O mestrado me permitiu a ampliacdo do entendimento da histéria do porto, no
singular, para o das suas historias, no plural. Passados recentes e longinquos séo mobilizados
de acordo com o que se pretende destacar, no presente. Foi no mestrado que observei certos
atores ressaltarem a importancia ndo tanto de um passado assim tdo longinquo, que remetesse
as origens miticas do porto, da cidade e das primeiras formacdes do carnaval. Os roteiros em
direcdo ao passado, planejados por diferentes atores, ndo remontariam e organizariam fatos
de um passado autoevidente e no singular, representativo de todos, muito pelo contrario.
Histdrias mais recentes, relacionadas aos processos de segregacdo urbana e de formacao das
favelas, a luta dos trabalhadores portuarios sao, por exemplo, marcos de um passado recente
nao oficial que alguns grupos e moradores insistem em querer lembrar e até mesmo Ihe
atribuir mais destaque.

Rosiete, lider do bloco Coracdo das Meninas, do Morro da Providéncia, reforcou
durante uma entrevista a mim concedida seu descontentamento com o fato de que o processo
de reurbanizacédo atribui valor consideravel ao passado negro no porto, mas ndo se atenta as
necessidades da populacdo atual da regido. A seu ver, reverenciar um passado longinquo
africano sem conecta-lo com passados recentes de exclusdo de seus descendentes ajuda a

ocultar o descaso com o presente da populacdo mais vulneravel, ao passo que dissimula uma
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aparente reparacdo histérica ao povo negro (COUTO, 2014). Rosiete se referia a sua
insatisfacdo com a obra executada na praca Jornal do Comércio, objetivando a exposi¢do do
antigo cais do Valongo, desencoberto por meio das escavacdes arqueoldgicas®. O cais compde
uma rede de patriménios negros da regido, o Circuito Historico e Arqueoldgico da Celebracédo
da Heranca Africana, fruto de solicitacdes de pesquisadores, arquedlogos e historiadores para
se reservar maiores cuidados investigativos a area e da pressdo politica de integrantes do
movimento negro para 0 reconhecimento da importancia dessa parte permanentemente
renegada da historia.

Antes de retornar aos argumentos de Rosiete, cabe aqui um adendo sobre o intenso
processo urbanistico e cultural que ocorreu nessa praca em torno do cais do Valongo,
inclusive porgue a questéo racial esta agudamente presente nos argumentos sobre a cultura da
regiao.

Apesar de, em seu modelo inicial, o projeto Porto Maravilha ndo apresentar interesse
pelo passado afrodescendente da regido (VASSALLO; CICALO, 2015), o cais tornou-se um
elemento interessante a ser explorado pela prefeitura a medida que surgem propostas de
inseri-lo no projeto Rota do Escravo (RDE), promovido pela Unesco e que objetivava “a
criacdo de lugares de memoria do trafico negreiro nos portos africanos de embarque de
cativos [...] através da conservacdo de sitios historicos e do estimulo a construcdo de
monumentos” (VASSALLO; CICALO, 2015, p. 251). Tendo esse potencial em vista, assim
como a consequente candidatura do cais do Valongo a patriménio da humanidade, com o
interesse de se explorar esse viés historico-cultural negro, o cais do Valongo passou a
representar um local de meméria a ser preservado e divulgado, chegando a ser chamado pelo
prefeito Eduardo Paes de “ruinas romanas” da cidade do Rio de Janeiro (VASSALLO;
CICALO, 2015, p. 247).

Como podemos depreender, temos, nesse contexto, um apelo turistico e comercial
muito forte sendo realcado por parte dos organismos municipais. Toda essa dindmica criada
no entorno do cais chamou a atengdo de Rosiete para o que ela considera o mais fundamental:
para ela, esqueceram-se de que, para além da apresentacdo de um patrimdnio relevante para a

historia negra, deve-se considerar a inclusdo de equipamentos urbanos na praga, como bancos,

> No cais do Valongo desembarcaram pelo menos meio milho de escravos entre “fins do século XVIII — quando
o0 desembarque de cativos africanos foi transferido da Praca XV para o Valongo — e 1831 — quando o trafico
negreiro transatlantico foi formalmente proibido” (VASSALLO; CICALO, 2015, p. 247). Para os
pesquisadores envolvidos na escavacgdo e na preservacido desse patrimonio, a “area do cais representa o maior

porto negreiro das Américas e constitui um lugar emblematico da diaspora africana em nivel internacional”
(VASSALLO; CICALO, 2015, p. 247).
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areas cobertas e de lazer, sobretudo com vistas a atender a populagdo mais idosa, moradora do
Morro do Livramento, que tem situada uma de suas subidas exatamente em frente a
localidade, e assim também acolher as criancas que utilizam a praca para brincar.

Nesse sentido, Rosiete acredita que pouco adianta reverenciar o passado africano, sem
olhar para o entorno e reconhecer as falhas que persistem hoje em dia. O posicionamento de
Rosiete parece questionar as acdes da prefeitura como também dos intelectuais negros e nao
negros que estiveram engajados no processo de patrimonializar uma estrutura arquiteténica do
periodo da escraviddo, transformando a praca num museu a céu aberto, uma passagem, sem
abrigo para um usufruto do lugar.

Seu discurso sutilmente aponta igualmente para as falhas presentes nas formas
estéticas de apresentacdes culturais (das classes mais altas), mobilizando motivos negros e
africanos para enfeitar seu carnaval, enquanto que o que € produzido na favela muitas vezes
ndo é considerado como cultura oficial (e nem sequer como cultura popular) e, por isso,
menos ainda digno de consideragdo, apoio e patrocinio. Em seu ponto de vista, 0 Coracdo das
Meninas ressurgiu® como que enfraquecido e desvalorizado por percepcdes preconceituosas
como essas. Ainda segundo suas criticas, a atencdo que o Morro da Favela (Providéncia)
recebeu por parte do projeto de urbanizacdo Porto Maravilha’ foi meramente de torna-lo mais
um ponto interessante de visitacao, recebendo como obra mais onerosa um teleférico. Mesmo
considerando a critica relativa ao desinteresse com as atividades culturais periféricas, cabe
considerar que um imaginario sobre a favela esta em disputa na atualidade, fomentando um
campo cultural em que ela vem progressivamente se destacando como um patriménio cultural
da cidade. Nesse imaginério, favela pode ser considerada ndo somente um local de cultura
como um “local de autenticidades preservadas” (FREIRE-MEDEIRQOS, 2007, p. 65). Como
alerta Bianca Freire-Medeiros (2007), no caso do aumento do turismo nas favelas cariocas, “a
escolha de um destino da-se inevitavelmente em dialogo com as imagens do local veiculadas
em diversos produtos”, dos mais diversos tipos de consumo, como filmes, livros de literatura,
fotografias produzidas por turistas e fotografos profissionais, obras de artes plasticas e tantas
outras formas. Em virtude dessa profusdo imagética e imaginativa, a ““Favela’ tornou-se um
prefixo tropical capaz de incrementar e tornar ‘exoticos’ lugares e produtos os mais variados”
(PHILLIPS, 2003 apud FREIRE-MEDEIROS, 2007, p. 65). Ndo por um acaso, 0 Morro da

Providéncia foi lido, por parte da gestdo do Porto Maravilha, como um ponto turistico em

® O bloco, assim como tantas outras agremiacdes locais, retomou suas atividades em 2012.

" Antecipo brevemente algumas conclusdes sobre o projeto Porto Maravilha, mas uma apresentacéo detalhada
consta no segundo capitulo.
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potencial, a ponto de valer o investimento da construcdo de um teleférico que permite a
visitantes acessar 0 topo do morro desde sua base, sem precisar subir as ladeiras. Rosiete
reclamou muitissimo da forma arbitraria como foi feita a escolha do local para sua
implementacdo, argumentando que a comunidade perdeu uma quadra, onde aconteciam suas
confraternizagdes, para o novo teleférico. Debocha também do que, afinal, esses turistas irdo
visitar no morro, pois o poder publico investiu no teleférico, mas ndo contempla os problemas
mais basicos, e que 0 esgoto a céu aberto ndo ha de render boas fotos de recordacdo. A
discussdo acerca desse imaginario sobre a favela e do desejo recente pelo consumo de seus
produtos serdo apresentados mais amplamente no terceiro capitulo. Por enquanto, 0 que
desejo salientar € a contribui¢do da pesquisa do mestrado para a continuidade do doutorado,
pois a partir do trabalho etnografico desenvolvido sobressaiu um campo de disputa
conflagrado por multiplas produgdes de significado sobre o passado, permitindo-me observar
que havia posicOes variadas ocupadas pelos atores e que certos pontos de vista poderiam se
coadunar em determinados momentos e se opor em outros, de acordo com 0 contexto e 0S
interesses em jogo.

O caso do Coracao das Meninas e a indignacao de Rosiete frente ao que considerava
arbitrariedades cometidas pelo Porto Maravilha indicam somente uma parte desses passados
recentes que sdo mobilizados, compondo um quadro figurativo em que se destacam 0s
elementos relativos ao processo de segregacdo urbana e a constituicdo mitica da primeira
favela brasileira; a luta de trabalhadores portuarios® e também uma retérica referente a um
sentimento de pertencimento a uma comunidade local idealizada como uma grande familia,
com histdrias de amizades e solidariedade (e obviamente inimizades) construidas ao longo de
geracOes, como me parece ser 0 caso do Pinto Sarado e do Fala Meu Louro.

A pesquisa de mestrado me permitiu conhecer algumas das diversas camadas
historicas, se assim posso chama-las, acionadas pelos atores culturais e que compdem um
universo muito extenso das possibilidades de entendimento a respeito do porto e dos seus
variados passados, propiciando entrever intensos conflitos em torno de significacGes

atribuidas a regido portuaria.

& O porto abrigou as primeiras organizages de trabalhadores na cidade, tais como o Sindicato dos Estivadores, a
Companhia dos Pretos e a Sociedade de Resisténcia dos Trabalhadores em Trapiche e Café (THIESEN;
BARROS; SANTANA, 2005). Apesar de ndo ser diretamente mobilizada por nenhum dos grupos aqui
mencionados como tematica ou elemento emblematico, observo que a historia de luta dos trabalhadores do
porto emerge de quando em vez nos discursos, sobretudo pelo conhecimento difundido da histéria comum entre
organizacdes do mundo do trabalho e do mundo do lazer, principalmente na histéria de fundagéo das escolas de
samba. Essa relagdo sera abordada com mais detalhes.



24

Em razdo dessas diversas camadas histéricas, notei que a nogdo de cultura popular,
apesar de ter sido muitas vezes acionada discursivamente em campo como tendo um sentido
autoevidente, ndo esgota as disputas em torno de seu significado e de seu valor frente a outras
formas de expressao cultural.

De maneira geral, é possivel dizer que as categorias samba e carnaval sdo dadas em
nosso meio social como partes inalienaveis de uma cultura popular fundante de uma
identidade nacional, pedra angular de um periodo politico® em que se buscou uma
reconciliagdo com a cultura afro-brasileira — que, no passado, teria pesado como vetor de
degeneracéo da raca e de enfraquecimento moral da populagéo brasileira.

Contudo, vale salvaguardar um olhar critico para a fundacdo social da categoria
cultura popular, pois sua criacdo deixa entrever o olhar direcionado ao outro e que busca e
classifica o exdtico, base fundamental na sua conformacdo. Logo, € possivel dizer que a
categoria cultura popular é o resultado de uma interacdo social e ndo teria sido identificada
por aquilo que se imagina sendo o povo, o popular, mas por outros, de fora, que lancam
olhares romantizados e que anseiam por classificagdo (WILLIAMS, 1983, p. 237 apud
ESCOSTEGUY, 1998, p. 113). Ou seja, 0 processo de identificacdo e definicdo de cultura
popular esta diretamente ligado a uma producdo abstrata, intelectual e observadora, que, a
priori, ndo emergiria de quem elabora as praticas nhomeadas como tal, mas uma projecéao
daquilo que ela representa. Conceitos como popular e povo estdo extremamente enraizados
nos preceitos politicos de quem os conceitua. Mesmo assim, € uma categoria forte e
extremamente acionada entre meus interlocutores em campo. No entanto, com diversas
possibilidades de formacdo de seu interior, de seu contetdo simbdlico. Por isso, foi-me
inevitavel abordar a problematizacdo do conceito de cultura popular sem considerar, tal como
advoga Stuart Hall (2004), que ndo hé significacdo inerente a uma categoria, nem, por regra,
quais devam ser suas praticas relacionadas.

Para o sociologo (HALL, 2003), o principio estruturante da diferenca cultural ndo é o
conteldo das categorias culturais mobilizadas per se, mas o equilibrio das forcas e das
relacbes sociais que subjazem a essa diferenca. A distin¢do entre categoria e conteudo

também foi observada pelo antropdlogo Fabio Pavdo (2005), em relacdo as categorias

° Estou mencionando mais especificamente o periodo do Estado Novo, iniciado em 1937 pelo entdo presidente
Getulio Vargas, no qual findaram as perseguicdes ao samba e a outros elementos ditos como pertencentes
a cultura afro-brasileira, que até entdo eram fortemente marginalizados e sofriam repressdo policial, sobretudo
nos centros urbanos. O ideal nacionalista da época buscava, fundamentado pela teoria do culturalismo e no
mito de que no pais haveria uma coexisténcia racial pacifica, a inversao radical dos simbolos culturais ligados a
mesticagem, oriundos da di&spora africana, tais como o samba, a capoeira e o candomblé (SCHWARCZ,
1995).
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mobilizadas em um grupo de sambistas cariocas. Ele observa que, no discurso dos sambistas,
quando se busca ordenar e hierarquizar estilos do proprio samba, surge uma “retérica da
tradi¢do” na qual a palavra tradicdo é evocada independentemente do seu contetdo. O
objetivo maior, ao se mobilizar a categoria de tradicdo, € orientar o reconhecimento das
praticas culturais como patrimdnio imaterial. A tradicdo do samba, nesse sentido, poderia ser
abordada, por exemplo, com uma percep¢do romantica de uma suposta imutabilidade das
praticas culturais do samba, mas também sugerir a tradicdo como sendo uma criatividade
intrinseca dessa comunidade imaginada (ANDERSON, 2008), que é a comunidade do samba.
Contudo, todos esses possiveis contetdos da categoria tradicdo estdo, em Ultima instancia,

sendo elaborados em razéo das lutas simbdlicas do presente:

Independente das indmeras interpretacGes tedricas sobre o tema, destacamos o fato
da tradicdo ser utilizada como um discurso ndo apenas para reviver um passado
romantizado, mas como um importante elemento nas lutas simbolicas do presente. E
esta tradicdo, convertida em capital simbdlico para seus portadores, que é usada
como argumento reivindicatério de ancestralidade, no que denominamos de a
retérica da tradicdo (PAVAO, 2007, p. 24, grifos do autor).

Cabe ainda sinalizar um ponto importante dessa leitura sobre as formas de
diferenciacdo cultural tracadas por Hall (2003), pois um dos seus fundamentos é considerar
uma perspectiva de identidade e ndo mais aquela de classe, base até entdo dos estudos
culturais  britdnicos (MORIN, 2012). Hall (2003) propde o modelo de
codificacdo/decodificacdo: a codificacdo representaria a midia influenciada pelas estruturas
econbmicas e institucionais que constituem 0 meio em que 0s atores se inserem; a
decodificacdo, por sua vez, apesar de condicionada pela ordem cultural dominante, considera
as caracteristicas sociais do receptor, como idade, género, origem social, origem cultural, e
contribui significativamente para a interpretacdo das praticas e dos bens culturais (MORIN,
2012).

As nocdes de cultura popular emergem, por consequéncia, num campo de multiplas
disputas politicas, em que muitas das compreensdes emitidas parecem ser desdobramentos
dos antigos debates académicos sobre a conceituacdo de cultura, como aquelas sobre cultura
de massa e inddstria cultural, sobre a legitimidade de alguém nomear o que é popular, se
cultura popular equivale a cultura de massa, se uma manifestacdo cultural é auténtica ou ndo...

Algumas dessas nogoes surgem geralmente em forma de criticas a outrem, e pude
organiza-las da seguinte forma: 1) a critica a forma como alguns que se pretendem mais
eruditos/de classes mais altas se apropriam da cultura popular; 2) a idealizagcdo da cultura

popular como dltimo refugio face a massificacdo de produtos culturais em geral; 3) a
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compreensdo de que cultura popular e cultura de massa sdo originalmente semelhantes e
inseparaveis; e 4) a compreensao de que cultura popular e cultura erudita devem andar juntas,
visto que ambas perdem espaco frente a dita cultura de massa.

Cada um desses argumentos criticos pode surgir sozinho ou associado a outro. A
maneira com que se organizam as criticas varia de acordo com o processo de decodificagdo do
interlocutor, considerando as mesmas varidveis levantadas por Stuart Hall (2003), como
classe social, origem geogréfica, identificacdo étnica, género etc.

As nocOes sobre cultura popular emergem num cenario de disputa entre os proprios
atores sociais que estabelecem diferenciacGes culturais fundamentalmente pela identificacéo
de quem é de fora e de dentro, morador e forasteiro, mobilizados como categorias de defesa
ou de acusacdo. Num espaco que enfrenta uma transformacdo e comeca a apresentar
valorizacdo, a questdo do pertencimento, da antiguidade passa a provocar distingfes basicas,
amparando outras lutas simbdlicas de poder que sdo postas em jogo.

No que diz respeito a abordagem metodologica da pesquisa, consideramos a
perspectiva de Garcia Canclini (1987), que argumenta que o popular é mais uma problematica
a ser considerada pelo pesquisador do que um objeto empirico em si, tendo em vista que se
trata de uma construcdo ideoldgica com significados que podem ser variaveis de acordo com
quem fala e com o contexto em que se fala. Para delimitar meu campo e os atores
participantes, contudo, me orientei por focar naqueles que faziam suas atividades de acordo
com algumas premissas que nutriam sobre a cultura popular. Assim, ao invés de me ater a
conceituacoes fixas, em minhas analises o termo cultura popular foi se delimitando junto as
atividades culturais que ocorrem na rua, gratuitamente. Em conversas que tive com meus
interlocutores, pude depreender algumas caracteristicas inegociaveis sobre a ideia defendida
de cultura popular, entre elas a de que o publico deve ser popular e vice-versa. Espacos
urbanos importantes para a histéria da cidade — porém néo so eles — devem ser frequentados e
ocupados pela populacéo.

Enfim, diante desses novos conhecimentos, procurei me debrucar sobre as seguintes
questdes: como 0s atores culturais dos grupos elaboravam os significados de suas identidades

culturais; como acionavam e incorporavam recursos'® para se empoderarem em um cenario

19 Na dissertacdo de mestrado, me atentei para a capacidade dos atores de exercerem alguma forma de controle
sobre as relagdes em que estavam imiscuidos e de atuarem no contexto do Porto Maravilha. Pautei-me pelo
conceito de agéncia (agentivity), de Sewell Jr. (2005), que vem a ser a capacidade do agente de se apropriar de
recursos e aplica-los em situagdes diversas e de forma criativa. Aos poucos, defini um entendimento préprio de
agéncia, a fim de compreender o conceito ndo como estatico, mas como algo que esta em constante
reavaliacdo e atualizagdo de acordo com as novas situagdes que sao apresentadas aos agentes. Nesse sentido,
produzi o conceito de “atualizagdo da agéncia” (COUTO, 2014), ou seja, um processo intencional de
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em transformagéo; e como negociavam reconhecimento e fomento junto aos organismos
administrativos da regido, Cdurp e Porto Novo.
Como resultado, cheguei a algumas conclusdes que orientaram a continuidade desta

pesquisa:
a) um grupo legitimar-se por meio da mobilizacdo de elementos do passado —
principalmente do fator de antiguidade das prdprias manifestagdes culturais
e/ou dos atores locais — foi, nos primeiros anos do projeto de reurbanizagéo, de
grande impacto na maneira como 0s agentes administrativos conduziram a area
cultural. De fato, os administradores acataram boa parte das reclamag6es dos
agentes culturais e moradores que, por exemplo, tachavam outros grupos ou
iniciativas com a categoria de acusacao de forasteiros. Os forasteiros culturais
estariam somente interessados em canibalizar a verba da cultura e séo
percebidos como ndo envolvidos ou preocupados com as verdadeiras demandas
locais, mas abutres da politica cultural,
b) apoiar-se no passado longinquo e de alguma forma ja& consolidado no
imaginario geralmente tem mais eficacia cultural — principalmente aos olhos
dos administradores — pelo fato de poder atrair um publico maior e gerar mais
renda. Enquanto, por exemplo, um evento que destaca o passado dos
trabalhadores do Morro da Providéncia interessaria a um publico mais restrito,
um evento festivo que celebra episddio do passado registrado em livros de
histdria alcancaria maior ressonancia publica. Cabe salientar que o impacto de
determinados passados deve ser avaliado de acordo com um contexto
determinado, em que alguns de seus elementos podem ganhar visibilidade —
por meio da producdo de marcas culturais, como tem sido intentado no caso da

nomenclatura favela; e que esse impacto depende sempre das relacdes de forca

reavaliacdo e eventual ampliagdo de conhecimentos por parte dos atores, orientado pela reflexividade destes
face as relagBes de poder que estabelecem. Como consequéncia da reflexividade das disputas que devem
enfrentar, os atores usariam de diferentes recursos, a fim de intervir sobre as condigdes sociais apresentadas.
Assim, a capacidade de a¢8o se atualiza em consonancia com capitais (sociais, simbolicos, politicos etc.) e
conhecimentos das mais diversas naturezas, de que o ator dispde. Seus capitais e conhecimentos se convertem
em recursos para agir e negociar no mundo. Dessa forma, alguns dos recursos mobilizados pelos atores seriam:
o0 entendimento de que cultura é objeto de disputa e tem seu valor no contexto de reurbanizagio; o
conhecimento histdrico sobre a regido e a importancia dessa informac&o no contexto cultural; o argumento

de antiguidade que ajudou a pressionar o poder publico a ndo subvencionar os forasteiros; a consciéncia de
comporem uma ethnoscape mundial (APPADURALI, 2001) que faz deles atores “glolocais” (ROUDOMETOF,
2005), empoderados por seus contatos internacionais, expansao da rede de outros agentes de cultura e
associacdo com determinados atores que podem trabalhar a favor de suas causas etc. (COUTO, 2014).
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dispostas e da capacidade de cada grupo/individuo de ampliar sua forca de
acao;

C) os atores tém consciéncia do potencial que o capital cultural representa
nesse novo contexto. Essa consciéncia deriva da propria importancia que o
capital cultural ganhou nos dltimos anos nas democracias capitalistas
contemporaneas, tornando o universo cultural e suas producdes derivadas em
recursos negociados como moeda da diversidade (YUDICE, 2006, p. 13),
incrementando a competitividade entre localidades, numa economia altamente
globalizada;

d) alguns dos atores se uniram em um coletivo chamado ComDominio
Cultural, que pretendia, de acordo com um dos integrantes: “[...] prover os
agentes culturais com estrutura pra poder dialogar com o poder publico,
representado aqui dentro [na regido] pela Cdurp e pela Porto Novo [...]"*, com
intencdo de acompanhar, questionar e decidir sobre as obras e sobre a verba da
cultura. Essa iniciativa ocorreu ap0s 0s agentes tomarem conhecimento de que
estava prestes a sair um edital de cultura organizado pela Cdurp. O coletivo
entdo debateu o teor do edital cultural e solicitou algumas mudancas aos
administradores da Cdurp, entre as quais a alteragdo na premissa da selecdo do
edital, passando-se de escrutinio livre para prémio, na intencdo de valorizar
iniciativas que ja estivessem ocorrendo localmente e evitar a escolha de
projetos de forasteiros, certamente especialistas em elaboracdo de bons
projetos culturais. O principal medo era novamente aquele relacionado a
canibalizacdo do edital por produtores e artistas de grande porte, vindos de
fora, que ja conseguem, minimamente, sobreviver desse meio cultural. As
propostas dos agentes culturais foram acatadas pelo corpo administrativo da
Cdurp e, consequentemente, a maioria dos artistas que compunham o coletivo
— e que faziam atividades culturais locais antes do edital — foi beneficiada. “O
ComDominio teve uma vitoria grande, mostrou for¢a ali”, como afirmou um de
seus ex-integrantes, Alexandre Nadai, do Velhos Malandros. Apesar disso, 0
coletivo entrou em colapso depois do resultado do edital justamente pelo

entendimento, por parte de alguns de seus participantes, de que determinados

! Alexandre Nadai. Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2015.
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companheiros se beneficiaram do projeto de maneira injusta, principalmente no
que se refere a quantia a eles destinada;

e) a emergéncia da figura do atravessador. O atravessador, de acordo com o
ponto de vista de determinados artistas, € geralmente uma pessoa que tem
algum destaque social, consideravel trénsito junto aos escritorios
administrativos e também em meios artisticos e de produgdo, assim como junto
a representantes de empresas que costumam patrocinar a area cultural. O
atravessador pode ser um produtor cultural (ndo necessariamente formado na
area), que conferiria, com seu prestigio, um status de profissionalismo e
seriedade para o trabalho que produz e igualmente para o artista que representa,
frente a esses escritorios de poder. A critica feita por artistas a essa figura
costuma girar em torno daquilo que consideram como beneficios injustos que
atravessadores recebem, principalmente se seu papel é somente de mediador
nas negociacdes de patrocinio e ndo de produtor cultural ou de artista
envolvido com a causa. Esse inconveniente seria resultado de uma politica
personalista, principalmente no trato com a Cdurp e a Porto Novo, que
aparentemente optariam por repassar as verbas a figuras de confianca e com
lideranca local. Esse vicio nos repasses das verbas teria sido observado tanto
antes como depois do primeiro e Unico edital destinado a cultura;

f) a falta de clareza nos processos de financiamento gera ainda mais discordia
entre 0s agentes culturais, que passariam a ter que lidar com a possibilidade de
haver determinados grupos ou agentes culturais diletos dos organismos
administrativos, além de com as divergéncias e rixas que ja nutrem entre si.
Como apresentarei no segundo capitulo, as praticas de apoio a projetos
culturais informais na regido, praticadas pela Porto Novo, incentivavam 0s
atores a disputarem visibilidade, forcando-os a circularem, com uma certa
regularidade, em escritérios administrativos do porto, em determinadas
reunifes e em eventos de toda natureza, produzidos na regido.

Essas conclusfes, desenvolvidas na dissertacdo de mestrado e resultantes do trabalho
de campo, me permitiram fortalecer uma base de conhecimentos sobre processos que
ocorriam no porto e, com isso, desenvolver insights e criticas ao trabalho.

Um dos pontos fracos da dissertacdo foi justamente eu ndo ter conseguido entrevistar
nenhum dos administradores dos organismos publicos e privados da regido portuéria, tendo

me focado prioritariamente nas entrevistas com os agentes culturais e nos seus pontos de vista
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sobre os acontecimentos. Reconhecendo essa falha inicial, um dos objetivos principais do
doutorado foi a ampliagdo de coleta de dados sobre a atuagéo dos administradores do Porto
Maravilha, incluindo a realizacdo de entrevistas com responsaveis do setor cultural em cada
uma das instancias, a Cdurp e a Porto Novo.

A nova abordagem necessitou de uma bibliografia que me possibilitasse mais preparo
para discernir sobre esse mundo da gestdo e das parcerias publico-privadas, sobretudo a
problematica tedrica a respeito dos papéis do Estado e dos organismos que atuam “como se
fosse[m] Estado” (TROUILLOT, 2001).

Durante o doutorado, o foco passou a ser observar a relacdo entre administracdo do
porto e agentes culturais, buscando responder as seguintes perguntas: considerando 0s novos
preceitos urbanisticos que celebram a cultura como principal elemento de atratividade de uma
cidade, como se d&, na pratica, o processo de valorizacdo da cultura como vocacéo urbana?
Como se selecionam quais artistas, obras e espetaculos representam a cidade e quais locais
podem ser ocupados por eles? Quais sdo 0s posicionamentos, estratégias e negociagdes
elaborados pelos atores culturais perante o processo de reurbanizacdo do porto? Como a
administracdo publico-privada se relaciona com esses atores? Quais sdo as formas de
financiamento a cultura que encontramos?

Sendo assim, 0 meu objetivo priméario de pesquisa foi conhecer quais critérios séo
utilizados pelos administradores do Porto Maravilha para definir qual é a expressdo artistica
relevante para a regido e como se efetivam, a partir dessa definicdo, o financiamento e a
liberacdo do uso do espaco para manifestacdes culturais apoiadas (ou ndo) pelo projeto. Em
razdo de os estudos terem se voltado ainda mais para o funcionamento do Estado, o0 modelo de
gestdo do bem publico por parte do Porto Maravilha na area cultural comeca a figurar como
fulcral e a metodologia adotada, de entrevistas, passou a incluir os pontos de vista dos dois
maiores representantes da administracdo local, Alberto Silva, ex-presidente da Cdurp; e
Daniele Waltz, uma das analistas do setor de responsabilidade social da Porto Novo.

N&o se pode perder de vista que ainda estava em jogo esse tipo de administracao
publico-privada oferecida pela proposta da OUCPRJ e que o financiamento da cultura era
parte obrigatoria nesse empreendimento, provocando muitas demandas financeiras por parte
dos atores culturais.

Mantive na pesquisa do doutorado alguns grupos da pesquisa do mestrado, como
Escravos da Maua, Corddo do Prata Preta, Coracdo das Meninas, Pinto Sarado, Fala Meu
Louro, Roda de Samba da Pedra do Sal, Afoxé Filhos de Gandhi e Terreiro de Breque, em

razdo da contribuicdo importante a pesquisa anterior; e inclui percepg¢des sobre outros grupos
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de rua: Velhos Malandros, Samba Honesto, Som das Artes, Charme da Gamboa, Teimosos do
Porto, Feira do Cais, Moca Prosa e Samba da Salde.

Essa delimitacdo apresentada ndo conta mais com o Samba de Lei, pois esse grupo ja
ndo toca mais na regido desde meados de 2013. Por outro lado, a partir de 2016, como
pretendo mostrar, devido ao término do financiamento por parte da Porto Novo, ndo ha mais
apresentacdes do Samba da Saude — apesar de incluso nesta pesquisa — na rua. Foi também
pela mesma razéo que o projeto do Velhos Malandros perdeu a regularidade na regido, tendo
se apresentado somente em quatro edicdes no ano de 2016, com financiamento avulso por
parte da Porto Novo. Apds isso, Alexandre Nadai, realizador do projeto, tentou migrar para a
praca Maué por conta propria, tendo tido muito prejuizo por conta da estrutura necessaria para
realizar o evento ali, principalmente com o aluguel de um gerador de luz. A praga Maua, nos
moldes atuais, ou seja, pos-requalificacdo urbana, ndo sustenta a possibilidade de se executar
nenhum tipo de gambiarra com gato de energia, muito comum em eventos de rua. Em
setembro de 2017, o Velhos Malandros ainda fez um evento no Centro Cultural José
Bonifécio, numa festa de motivos religiosos nomeada Caruru dos Erés. O Escravos da Maua,
por sua vez, desde o final de 2016 ndo tem mais apresentado suas rodas mensalmente, em
funcdo da perda de apoio infraestrutural fornecido pela Secretaria Municipal de Cultura
(SMC), que ocorria desde 2011. Esse apoio abrangia cessdo de palco, sistema de iluminacéo e
banheiros quimicos. A partir daquela data, as rodas tornaram-se esporadicas e passaram a
contar com apoios de outros coletivos da regido, como o Som das Artes, o Corddo do Prata
Preta e a Feira do Cais.

Cabe explicar o porqué da inclusdo de observacdes a respeito de novos grupos na
amostra, tendo em vista que anteriormente ja possuia um nimero expressivo para me inteirar,
durante a pesquisa. A primeira razdo estd na percepcdo de que, a medida que fui me
aprofundando nos dilemas do campo, ndo deveria ficar restrita aos grupos de samba e
carnaval que mobilizavam o passado como um elemento a ser valorizado. Havia agora outros
atores presentes, com propostas culturais, muitas vezes, diversas. Assim, ao invés de
circunscrever grupos ou artistas por afinidades estéticas ou temporais — mais antigos ou
forasteiros, termos fortemente utilizados como categorias de acusacdo entre os locais para
definir, entre eles, quem é ou ndo merecedor de apoio —, decidi usar outro parametro, que me
pareceu entdo mais relevante: o uso da rua por manifestagdes culturais. Porém, ndo é qualquer
uso do espago urbano, e sim aquele em que o evento é organizado pelo(s) proprio(s) artista(s)
e gque ndo contaria com outro apoio salvo aquele oferecido pelo Porto Maravilha, em suas

instancias de poder. Ou ainda aqueles que ndao contam com qualquer financiamento oficial por
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recusa expressa por parte dos artistas, que possuem um entendimento particular sobre o fazer
cultura'. Com esse novo entendimento, abriram-se margens para incluir a perspectiva de
novos atores, portadores de perspectivas que s6 poderiam somar ao trabalho.

Essa delimitagdo relativa ao espaco da rua me foi favoravel para garantir
desdobramentos analiticos na abordagem da categoria cultura popular, que se mostrou
relevante desde a pesquisa do mestrado, mobilizada como recurso de empoderamento. 1sso
porque o ato de ocupar a rua parece dialogar profundamente com elementos pertencentes ao
que seria 0 universo do popular, sinalizando, muitas vezes, a intencdo politica e social dos
atores.

Em raz&o disso, antes de apresentar a maneira como desenvolvi essa nova abordagem
sobre a funcdo do Estado na cultura e a base tedrica que a sustenta, me ocuparei da tematica
relativa a ocupacdo de rua por parte de manifestagdes artisticas, englobando também a
retomada do carnaval de rua. A apropriacdo do espaco da rua, como pretendo indicar neste
trabalho, figura como uma peca-chave para se entender os significados atribuidos a no¢éo de
cultura popular por parte de coletivos de samba e carnaval, apesar de que essa producdo de
significados especificos ndo se restrinja a esses setores musical e festivo.

Ora se faz necessario apresentar, com mais detalhes, 0s grupos aos quais me refiro
nesta tese. Para tanto, farei uso do recurso aplicado no mestrado, valendo-me do mapa da
regido e dos locais de ocupacdo dos grupos atuais, mas também dos antigos, para que fique

mais clara a dindmica urbana a qual me refiro.

Relendo o porto: perfil dos grupos participantes

12 Exploro na tese o conflito-base apresentado entre os atores que desprezam a associacao entre arte e
financiamento e aqueles que entendem a arte como modo de vida e de trabalho.
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Figura 2 — Localizagdo dos grupos de carnaval e de samba, contando com o0s incluidos no
doutorado
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No bairro da Saude, localizamos o Samba da Pedra do Sal ainda ocupando a Pedra do
Sal, na rua Argemiro Bulcéo.

O Samba da Pedra do Sal € conhecido por escolhas radicais na conducgédo da roda: os
musicos ndo utilizam caixas de som para amplificacdo, respeitando a maneira ancestral de
cantar e tocar; percebiam, até poucos anos, um pequeno caché oriundo do resultado da venda
propria que fazem de cerveja; e consideram a roda uma oportunidade mais de encontro e lazer
do que de trabalho. Hoje, apds se organizarem com os camelds locais, que tomaram a frente
das vendas de bebidas, recebem uma quantia minima de cada cameld por roda, valor bem
abaixo da média de cachés que musicos percebem normalmente.

A roda de samba ocorre nas segundas-feiras por ser o dia “de folga dos musicos”,
como afirmou Walmir Pimentel, um dos mais antigos integrantes do grupo. Segundo ele,
possibilitar esse tipo de encontro entre sambistas seria uma forma de proporcionar uma troca
cultural entre eles, pois ali estariam livres para tocar o que apreciavam, sem considerar seguir
um repertdério musical de entretenimento reclamado pelas casas de show da cidade.

Walmir, de tempos em tempos, afirma ir a Bahia pesquisar samba e chula e que a roda
da Pedra se compromete a resgatar ritmos tradicionais, deixados de lado pela industria
cultural e pela midia contemporanea.

Essa abordagem do Samba da Pedra reflete seu compromisso com a cultura popular e
com uma performance musical do samba mais fiel a tradicdo. Assim, as rodas de samba
devem ser acusticas e conter instrumentos tipicos de terreiros de candomblé e das rodas de
samba ancestrais. A opcdo pelo acustico é também por salientar o coro do coletivo, a
necessidade da participacdo do puablico, que deve ser um elemento fundamental para a

dindmica da roda de samba.
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O grupo trabalha alguns ritmos pouco considerados pela industria musical, como o
tambor de crioula, o coco, 0 jongo e o lundu. Em certos periodos, fazem tributo a alguma
personalidade do samba, procurando transmitir ao publico uma relacdo entre a trajetoria do
artista homenageado e a propria histria do samba. E interessante como a ideia de recuperagéo
das tradigdes ligadas ao samba estd diretamente relacionada a uma critica contraria a dita
industria cultural. A cultura popular, pelo viés da industria, geralmente é entendida como um
produto trivial, ndo contendo o valor de novidade, exclusividade que um produto midiatico de
rapido consumo pode ostentar.

Apresentando um vasto conhecimento da historia e, especialmente, das influéncias da
cultura negra na regido, Walmir demonstra um forte compromisso com a integridade do que
ele considera a esséncia filosofica e religiosa da Pedra do Sal, que, no passado, teria servido
como espago para inumeras rodas de samba e rituais religiosos. Walmir enfatiza que seu
trabalho é sensibilizar o publico para preservar o patriménio local, material e imaterial. O
samba ¢, para ele, um caminho para a cidadania. Em suas proprias palavras: “Primeiro de tudo
0 nosso samba deve promover um sentido de cidadania na comunidade”*®.

Ja o grupo Moca Prosa, até meados do ano de 2017, tocava também na Pedra do Sal,
tendo se fixado posteriormente no Largo S&o Francisco da Prainha. O Moca Prosa recebe
destague no mapa por ser o Unico grupo abrangido nesta tese que hoje ainda consegue
promover seus eventos no local, antes ponto de referéncia para o0 Charme da Gamboa, 0 Som
das Artes, o Escravos da Maua, o Samba da Saude e o Terreiro de Breque. Levanto como
motivacOes desse esvaziamento artistico do largo o excesso de fiscalizacdo e burocratizacdo
no Seu uso como espacgo urbano; o fim das subvencgdes, por parte da Porto Novo; e a recusa
explicita dos estabelecimentos comerciais do local de colaborarem com a continuidade
daquelas manifestacdes culturais, mesmo com o evidente aumento da clientela nos bares em
funcédo da atracdo de publico pelos eventos.

Fundado em 2012, o Moca Prosa se anuncia como um movimento de samba feminino,
prestando homenagem a todas as mulheres compositoras e intérpretes do samba. A ideia de
resgate também estd presente no discurso do grupo, que se dedica a jogar luz sobre as
composi¢des ¢ interpretagdes antigas de sambistas como “Dona Ivone Lara, Clara Nunes,
Clementina de Jesus, Jovelina Pérola Negra, Beth Carvalho, Leci Brandao, Alcione, Elizeth
Cardoso, Aracy de Almeida, Dolores Duran, entre outras” (MOCA PROSA, 2012). A ideia ¢

13 Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2013.



35

também dar espaco para “amigos” e “sambas atuais”, exaltando igualmente a importancia
feminina no cenario musical.

O Largo Sédo Francisco da Prainha esta localizado aos pés do Morro da Conceicéo,
onde se concentram as agremiaces Banda da Concei¢do, Santinhas da Concei¢cdo e Teimosos
do Porto.

A Banda da Conceicao foi fundada em 1973 por moradores do Morro da Conceicao.
Assim como outros grupos de carnaval mais antigos da regido, seu surgimento esta
relacionado a sociabilidade local e as atividades de lazer, como a realizagdo de torneios de
futebol que acabavam por criar muitas rixas entre moradores dos bairros. Essas rixas
estimulariam os moradores a se organizarem para fazer carnavais mais bonitos que os do
vizinho, disputas essas que ainda reverberariam nas relacfes atuais, sobretudo quando o
acusado é morador do Morro da Conceicéo, tido como aquele que ndo se mistura com os dos
outros bairros da regido portuéria.

Apesar de nutrir essa aura de unidade e confraternizagdo entre os moradores, a banda
teria ficado 35 anos sem desfilar, sobretudo apos a saida de muitos moradores, em meados de
1980 e inicio dos 1990.

Em 2012, o morador conhecido como Frigideira, que teria crescido fazendo parte da
agremiacdo, ao ver a retomada do carnaval na regido, achou que seria importante resgatar a
banda do passado em que esteve enclausurada. Assim, Frigideira recuperou oS registros
oficiais, documentos ¢ fotos para reviver a historia do grupo e “reconstruir os simbolos do

passado™*

, Isto €, as cores do grupo e seu emblema, e apresenta-los novamente aos folides.
Tendo sido seu pai um dos fundadores do grupo, Frigideira acredita ser importante a
manutencdo de diferentes geracdes no desfile e na organizacao do bloco, para que as criancas
“tomem gosto” pela festa e a tradigdo permanega ao longo dos anos. Seus desfiles mais
recentes foram financiados com ajuda de bares locais e também da Porto Novo, com auxilios
regulares.

O bloco Santinhas da Concei¢cdo foi fundado em 2014 por iniciativa de mulheres
moradoras do Morro da Conceicdo e arredores e faz alusdo a Nossa Senhora da Conceicgéo,
que da nome ao morro e a qual recebe festejos importantes por parte dos moradores catélicos.

Tendo em vista que é um bloco de carnaval, ha também uma provocacdo com o

! Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2013.
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conservadorismo catdlico e as presuncdes machistas que dele vém a reboque. O bloco tem
marchinhas autorais, compostas pelas proprias mulheres.

O bloco, além das moradoras, conta com a frequéncia de amigas e amigos moradores
de outros bairros. A roupa é padronizada, composta pela blusa com o nome do bloco e um
adereco na cabeca, remetendo a uma auréola de uma santidade. Diferentemente da Banda da
Conceicdo e do Teimosos do Porto — que veremos em seguida —, 0 Santinhas ndo desce o
morro, no seu desfile, significando a tentativa de manter-se pequeno e com um grupo de
pessoas conhecidas.

O Teimosos do Porto existe desde 2016 e € formado por folides e organizadores do
Cord&o Prata Preta no intuito de celebrar um carnaval mais intimista entre amigos, geralmente
dias depois do desfile oficial do Prata. O trabalho exigido pelo grandioso carnaval que o
Cordao oferece nos dias atuais tem sido bem extenuante para os diretores e a tensdo pré-festa
gera desentendimentos e discussdo entre eles. Alem disso, a grandiosa festa do Cordéo do
Prata Preta sempre gera reclamacgdes de moradores a respeito do lixo e da urina espalhados
pelas ruas e os diretores procuram sempre orientar o publico e manter-se vigilantes durante o
desfile para que nada saia do esperado. O nivel de trabalho, tensdo e desentendimentos fez
com que surgisse a ideia de fazer outro carnaval para os diretores e os folibes engajados
relaxarem e se divertirem juntos, sem excesso de cobranca e dores de cabeca. Sendo assim, o
bloco reune pessoas conhecidas do Cordao do Prata Preta e moradores da regido, contando
com, no maximo, de 40 a 50 pessoas.

Desde 2017, o Terreiro de Breque se apresenta mensalmente no Bar do Geraldinho,
situado também no Morro da Conceigdo, em funcéo de ali encontrar o apoio financeiro que
ndo possuia mais no Largo Séo Francisco da Prainha, outrora garantido pela contribuicdo de
outro bar, o0 Armazém 04. Contudo, antes de se fixar no morro — aonde alias seus fundadores
atribuem o nascimento do grupo —, o Terreiro de Breque teve acolhida no Bar do Dom'?, na
Gamboa; e no Bar do Omar, no Morro do Pinto, no Santo Cristo.

Aproximando-se do discurso de Walmir, temos o cantor do grupo Terreiro de Breque,
Zeh Gustavo, gue sustenta um viés critico e politicamente engajado tanto no que se refere a
cultura como em relacdo a implementacao do projeto de reurbanizacdo em curso. A ambicéo,

declarada como “antimercado”, do musico ¢ unir, em seu trabalho, a heranca musical do

15 0 Bar do Dom foi uma iniciativa de jovens moradores da regido e sua especialidade era a venda de
hamburgueres. Apostando na atratividade de novos publicos que a reurbanizacdo da area poderia promover, o
bar manteve-se ativo por dois anos, mas possuia, ao que pude observar, uma frequéncia muito diminuta e
irregular dos préprios moradores, o que provavelmente ndo foi suficiente para manter o negécio.
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samba com novas composi¢cdes. Zeh Gustavo considera que boa parte dos compositores atuais
sdo pouco ouvidos e geralmente desconsiderados pelas midias. Critica a persisténcia de alguns
grupos ¢ casas de show em tocar sempre a mesma “meia-dizia de classicos” de samba ou os
“batidos pagodes pra frente”, ndo permitindo que se oferega algo novo ou diferente ao publico
pelo simples fato de se querer garantir um quinhdo no disputado mercado. O nome do grupo
se deve a tentativa de evocar os sambas de terreiro — cantados por compositores de velhas
guardas das escolas de samba — e 0 samba de breque, tido como em notdrio desaparecimento.
O grupo, contudo, sofreu influéncias de propostas mais atuais, como do Samba na Fonte — que
ha alguns anos também se apresentava na Pedra do Sal e cuja proposta era reunir novos
compositores para apresentarem sambas, ou seja, a roda de samba era inteiramente de mdsicas
autorais e alheia aos circuitos mercadologicos. Dessa forma, o Terreiro também privilegia
novas cangdes, indo contra a corrente cultural roméantica que sustenta que tudo que é bom
musicalmente ja foi produzido. A bandeira hasteada pelo grupo é em defesa da dita “boa
musica” e recusa de todo produto mercadologico feito somente de modo facil e rapido para o
consumo.

O Samba da Saude, organizado em 2012, era inicialmente composto pelo préprio
Terreiro de Breque, com a proposta de “congregar as vozes da Regido Portuaria” (SAMBA
DA SAUDE, [201-]). Em 2014 ganhou novo formato, congregando o lider do Terreiro de
Breque, Zeh Gustavo, com lideres de outros grupos e projetos musicais, como Raphael
Moreira, do projeto Samba Menino e da roda do Sambastido, e Alexandre Nadai, conhecido
pelas rodas do Velhos Malandros.

Como foi dito anteriormente, o titulo da roda de samba homenageia o bairro da Saude,
que, de acordo com a descrigdo dos musicos do grupo, faz “parte da nossa Pequena Africa,
fonte de movimentos como a Revolta da Chibata e a Revolta da Vacina, liderada por Horéacio
José da Silva, o Prata Preta” (SAMBA DA SAUDE, [201-]). A chamada do samba fazia
questdo de reforgar ainda que a Satde ¢ o bergo de “movimentos recentes muito importantes
para a renova¢do do samba”, mencionando, sobretudo, o Escravos da Maud, as rodas do
Samba da Pedra do Sal, o Velhos Malandros e o Cordéao do Prata Preta.

A Associacdo Gastrondmica Sabores do Porto € uma sociedade formada por
empreendedoras da regido e oferece ao publico sabores tipicos do caldeirdo étnico portuério,
com destaque as comidas afro-brasileiras e nordestinas. Cabe ressaltar que o Sabores do Porto
é uma das poucas iniciativas que ddo relevo a contribui¢cdo nordestina a dita cultura local,
sobretudo em razéo da presenca de mulheres engajadas com sua identidades e orgulhosas de

suas histérias.
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O Sabores do Porto contou inicialmente com o apoio do programa Porto Maravilha
Cidaddo, mas, atualmente, de acordo com Luziete'®, uma de suas integrantes e também
nordestina, a associacdo ndo tem patrocinio e se mantém por contra propria. Com ponto
permanente na Praga Maug, em frente ao Boulevard Olimpico, elas contam com um gerador
de luz, comprado coletivamente, necesséario para garantir alguns aquecedores para comida.
Como foi dito anteriormente, o uso de gerador deveria ser regular em todos 0s eventos nos
espacos publicos; mas, geralmente, em razdo do custo elevado para estruturas pequenas de
eventos, muitas apresentacdes apelam para o gato de energia, puxando luz ilegalmente de um
poste. A Praca Maua foi reformada de forma a evitar qualquer tipo de uso inadequado de
energia e o gerador torna-se uma necessidade incontornavel.

A Feira do Cais tem apoio do Polo Regido Portuéria e se localiza na chamada Parada
dos Navios, de onde desembarcam os turistas dos cruzeiros maritimos. Um polo, de acordo
com censo de 2011 (SANTOS, 2011), e constituido da unido de empresarios e

empreendedores que passam a buscar, em conjunto, solucdes

[...] para problemas ou interesses que, individualmente, seriam dificeis ou
impossiveis de serem alcancados. Essa estratégia associativa permite aos polos,
dentre outros diferenciais: maior apoio das entidades de fomento empresarial, em
especial das que compbem a governanga do Programa; aumento do poder de
negociacao, tanto empresarial quanto com as instancias de governo; melhoria das
relacBes interempresariais, ampliando as possibilidades de parcerias; melhoria dos
ambientes interno e externo; implementacdo de acdes de responsabilidades sécio-
empresarial; iniciativas que promovam o polo e aquecam os negécios. (SANTOS,
2011, p. 6).

Ou seja, a Feira do Cais é uma oportunidade de garantir vendas aos turistas recem-

saidos de suas viagens, mas € coordenado por interesses empresariais e também acusada,
sobretudo por parte das empreendedoras do Sabores do Porto, de ndo privilegiar trabalhadores
locais — somente uma empreendedora local se mantém ali — e cobrar pregos muito caros pelo
aluguel de barracas, que varia entre R$ 150,00 a R$ 250,00 por dia. A Feira do Cais, por
contar com apoio financeiro do Polo, eventualmente organiza musica no local, seja com DJs
ou rodas de samba, a fim de elevar ainda mais a permanéncia dos turistas e o volume de
consumo.

O Charme da Gamboa surgiu de uma proposta do DJ Lourenco, conhecido por operar
0 som de muitos eventos locais. O evento reunia artistas e expositores da regido, durante o
qual se tocavam charmes antigos e muisicas contemporaneas e reuniam-se dancarinos que

comandavam 0s passos para quem quisesse segui-los. Muito frequentado pelos difusores da

18 Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2017.
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black music, o Charme da Gamboa atraia um numero significativo de visitantes para o Largo
Sdo Francisco da Prainha.

O Som das Artes conciliava mostra de artes com performances musicais regionais.
Oferecia também, ocasionalmente, oficina de artes visuais. A proposta recebia apoio da Cdurp
— e, em uma Unica edicdo, patrocinio da Porto Novo — e despertou muitas reclamacdes dos
donos de bares locais, por oferecer também comida e bebida aos frequentadores. Em algumas
oportunidades, o Som das Artes acolheu o Charme da Gamboa e diversas iniciativas locais,
além de pecas de teatro promovidas pelo grupo cultural Favelados. O Som das Artes comegou
a enfrentar dificuldade de conseguir alvara para o uso do largo, principalmente pela pressao
dos bares. A Secretaria Municipal de Ordem Publica do Rio de Janeiro (Seop) embargou
seguidamente alguns eventos do Som das Artes e seus organizadores tentaram, em Vao,
conduzir a programagdo mesmo sem a autorizagdo necessaria. Esse impasse teve como
resultado a interferéncia direta da Cdurp, que, ap6s uma reunido com o Som das Artes,
recomendou que seguissem o protocolo para a autorizacdo de funcionamento, o que nunca foi
alcancado. De acordo com Silvania, uma das liderancas do projeto, uma vez feito o evento
sem a autorizacdo, nunca mais conseguiu lograr sucesso nos pedidos de autorizacdo. Para ela,
0s agentes da prefeitura marcam quem ja afrontou seus poderes de gestdo da cidade. Apos o
término forcado do Som das Artes, Silvania migrou para as duas feiras, Sabores do Porto e
Feira do Cais, onde trabalha com a sua confeccdo Tramas do Porto. Ali, permanece mais
segura pela logica da coletividade, mas ainda nutre o desejo de reativar o Som das Artes,
mesmo com a perspectiva de muito confronto com diversos poderes, dos estabelecimentos
locais até funcionarios da prefeitura.

Muito ja foi dito sobre o Escravos da Maua, mas cabe reforcar que, por ter conseguido
se manter desde 1993 no Largo S&o Francisco da Prainha, € considerado por muitos um bloco
que resistiu a uma década de carnaval de rua desmantelado na regido e que, em razao disso,
seus organizadores sdo percebidos como precursores da retomada do carnaval de rua
portuério. Além disso, as rodas de samba mensais que promoviam no largo podem ser
consideradas como catalisadoras de um publico interessado pelos elementos histdricos do
porto e por sua contribuicdo para a manutencdo de uma identidade carioca. Essa redescoberta
do porto por parte de alguns frequentadores contou com um empenho muito potente dos
fundadores do bloco, como foi anteriormente dito. As rodas de samba, com repertorios
relativamente fixos, mantém o clima de celebracdo da cidade do Rio de Janeiro e possuem
como uma das suas cangbes mais marcantes Mestre-sala dos mares, de Jodo Bosco e Aldir

Blanc. Nela, se homenageia o lider da Revolta da Chibata (1910), Jodo Céandido. Por essa
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razdo, no desfile de 2013, o bloco parou em frente a sede do Sindicato dos Estivadores e
reverenciou Seu Candinho, filho de Jodo Céandido, concedendo a ele uma placa de louvor. A
execugdo do samba de embalo daquele ano foi interrompida para que se cantasse O mestre-
sala dos mares (BLANC; BOSCO, 1975).

Cabe dizer também que o Escravos da Maua conduz e incentiva, ha alguns anos,
oficinas artisticas de danca, a producdo de instrumentos musicais e de indumentéria, entre
outras iniciativas, por meio da Associagdo do Bloco Escravos da Maua (BEM). O projeto foi
selecionado no edital de cultura do Porto Maravilha e a conexdo com artistas locais se
intensificou ainda mais nesse periodo, notavel, inclusive, pelo incremento estético que o bloco
recebeu como contrapartida dos artistas, que elaboraram vistosas alegorias para os desfiles.

O Afoxé Filhos de Gandhi ainda mantém sua sede social na rua Camerino, que nao
passou por nenhuma reforma recente. O terreno ocupado € historico e conta somente com a
fachada do prédio original, sem estrutura de andares nem teto. Para garantir que mantimentos
e aderecos permanecam conservados das intempéries, ha um toldo azul que cobre o terreno,
improvisando assim uma forma de abrigo. Sem nenhuma duvida, afirmo que o Afoxé foi o
grupo que menos se beneficiou do processo de reurbanizacao e do resultante financiamento de
atividades culturais locais pelos organismos administrativos atuantes na regido portuaria.
Entre alguns dos motivos possiveis para isso, encontra-se um racha que a agremiacgéo sofreu,
resultando na existéncia de duas agremiagdes com 0 mesmo nome, sendo que uma
acrescentou Rio no final de Afoxé Filhos de Gandhi. Essa duplicidade teria gerado um
alegado desconforto, por parte dos administradores, em auxiliar com recursos e materiais
qualquer um dos Afoxeés Filhos de Gandhi em atrito.

No bairro da Gamboa encontramos o Cordao do Prata Preta, o Coracdo das Meninas e
0 Samba Honesto, o Ultimo organizado igualmente pelos diretores do Prata Preta. A atencéo
ao Samba Honesto deriva principalmente da constatacdo de que esse samba, em algumas
edicdes, contou com o aporte financeiro da Porto Novo, sem que, no entanto, para isso, lhe
fosse exigido o processo completo de autorizacdo para uso do espaco publico, exatamente
num momento em que houve um aumento dessa demanda — principalmente no que se refere
ao uso dos novos espacos do bairro da Saude. O Samba Honesto € realizado pela diretoria do
Corddo do Prata Preta e acontece usualmente na rua Conselheiro Zacarias, Gltima rua da
Gamboa, um local que recebe pouca atengdo dos controles administrativos sobre os usos do
espaco publico para eventos. A roda de samba é geralmente liderada por musicos locais e,
dependendo da ocasido, termina-se com a banda do Cordao tocando marchinhas. O samba

recebe esse nome em razdo de os organizadores sustentarem uma oferta de cerveja mais
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barata — mais barata, sobretudo, em vista do preco a que ela é vendida em &reas mais
badaladas como o proprio Largo S&o Francisco da Prainha.

O Corddo do Prata Preta, fundado em 2004, é formado por moradores da Gamboa e
folides amigos oriundos de outras localidades da cidade. A escolha pelo titulo de cordao e ndo
bloco, como outras agremiacdes, baseia-se na ideia de que, ao contrério de um bloco de
carnaval no sentido estrito do termo, suas atividades culturais ndo deveriam se restringir ao
periodo momesmo. O nome Prata Preta € um tributo a Horacio José da Silva, que, segundo
algumas fontes histéricas, é descrito como um estivador negro, capoeirista e importante lider
da revolta popular da Vacina, ocorrida em 1904. A homenagem revela-se ainda mais
significativa em razdo de supostamente ter sido montada na Gamboa, mais precisamente na
praca da Harmonia, esquina da rua Pedro Ernesto com a rua Sacadura Cabral, a ultima
barricada dos populares contra a forca policial que estava emparelhada pelas ordens da
vacinagao obrigatoria. Os membros do Cordédo do Prata Preta, entre eles muitos historiadores,
propdem tematicas populares e histdricas para o seu carnaval.

A praca da Harmonia, palco de boa parte dos eventos do Prata Preta e considerado o
altimo refugio dos resistentes da Revolta da Vacina, foi tomada como local a ser ocupado
pelas forcas do Estado —em 1911, a praca recebeu o 5° Batalhdo da Policia Militar e passou a
ser chamada pelos meios oficiais de Coronel Assuncdo, em homenagem a um dos
comandantes das tropas brasileiras durante a Guerra do Paraguai (1864-1870). Como foi dito
anteriormente, os folides do Corddo do Prata Preta, bem como outros artistas e moradores,
referem-se ao lugar como praca da Harmonia, nome esse que era o anterior aquele definido
durante o periodo da construcdo do 5° Batalhdo e que remonta a época de inauguracdo da
praca, por volta de 1850, quando ali havia um mercado homénimo, o Mercado da Harmonia.

Nos ultimos anos de festa carnavalesca, o Corddo do Prata Preta ostenta tematicas
politicas, entre estas a critica aos 50 anos da Ditadura Militar no Brasil, no ano de 2014; a
celebracdo da Revolta da Vacina de 1904, em 2015; e a homenagem aos resistentes da Guerra
de Canudos de 1897, no ano de 2016. O ano de 2017 teve como tematica a Revolucdo Russa e
0 ano de 2018, a Tropicalia. O valor maior a ser ressaltado pelo grupo é a forca das massas
populares e seu poder de mudar o curso da histéria. Além de homenagear as revoltas,
revolucdes e movimentos populares do passado, o Corddo questiona as préaticas politicas
opressoras do presente e em especial do carnaval, e por isso esta aliado ao coletivo Desliga,
que renega o controle burocratico e econémico da festa do carnaval de rua por parte da

prefeitura e de empresas patrocinadoras.
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O Velhos Malandros, liderado pelo sambista Alexandre Nadai, teve durante quatro
anos, aproximadamente, abrigo na praca da Harmonia. O projeto, apesar de néo ter nascido na
regido, logo se adaptou as demandas de reconhecimento do patriménio negro do local. Na
definicdo do projeto em rede social, a proposta principal é de “revitalizagdo e resgate da
historia do Samba” e de contribuir “para a criagdo de uma consciéncia de preservagao do
patrimonio histérico e cultural brasileiro [...] com a participacdo de artistas e representantes de
comunidades afro-brasileiras” (VELHOS MALANDROS, 2018). Em diversas datas
comemorativas de santos do candomblé, Nadai organizou celebracGes especiais no evento do
Velhos Malandros, contando ocasionalmente com imagens de santos e repertorio especial
para a ocasido. Desde meados de 2016, em razéo do fim do repasse de verbas para o projeto,
por parte da Porto Novo, o projeto, que ainda tentou migrar, sem sucesso, para a Praca Maua,
se deslocou para outros locais como o Espago Catete, no bairro de mesmo nome, uma quadra
privada gerenciada pelo dono do local, com entrada gratuita. O Velhos Malandros se
apresenta também na Lapa, Centro e em bairros da Zona Norte como Engenho de Dentro e
Vista Alegre.

O bloco de carnaval Coracdo das Meninas foi fundado em 1964 no Morro da
Providéncia. Rosiete, presidente e também diretora da Liga de Blocos e Bandas da Zona
Portuéria, sustenta que, desde sua fundagédo, o Coracdo das Meninas teria carater mais amplo
que sO o carnavalesco, como o objetivo de “promover cultura na comunidade”, ao organizar
também eventos para os moradores®’. Ela relembra que, no passado, festivais de musica foram
organizados com a participacdo do Coracao, no qual compositores competiam pelo prémio de
melhor cancéo.

A iniciativa para a criacdo do Coracdo teria surgido da tentativa de fazer frente ao
carnaval de rua da regido portuaria, anteriormente liderado pelos moradores do asfalto, onde
ainda havia, segundo Rosiete, “muitos descendentes europeus” no comando das festas. Nessa
dinamica, os moradores da favela ficavam de fora daquele tipo de festividade de rua, apesar
de suas presencas nas escolas de samba na regiao.

Assim como outros blocos, o Coracdo das Meninas ficou desativado por 25 anos e
voltou a organizar novamente atividades comunitérias a partir de 2008, gracas a recursos de
diversas origens, incluindo os direcionados pela Porto Novo.

Com a reorganizacdo da Liga de Blocos e Bandas da Zona Portuéria, a Cdurp

convidou a Liga para abrir o desfile de carnaval de rua mais tradicional da cidade, junto a

7 Rosiete Marinho e Jo&o Borord. Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2013.
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outras antigas agremiacdes como Cacique de Ramos e Bafo da Onca, além de Aymoré da
Penha, Boémios de Iraja e Pagodao de Madureira. O cortejo, que antes ocorria na avenida Rio
Branco, passou, em 2017, a se realizar na avenida Chile. A inclusdo da Liga nesse importante
desfile teria, segundo Alberto Silva, ex-presidente da Cdurp, aumentado exponencialmente o
publico interessado pelo desfile dos blocos associados a Liga de Blocos e Bandas da Zona
Portuaria. No ano de 2018 a Liga de Blocos e Bandas da Zona Portuéria contou ainda com o
apoio financeiro da empresa de seguranca local S6 Nos da Estiva.

No bairro do Santo Cristo temos o Pinto Sarado e o Fala Meu Louro. O bloco
carnavalesco Fala Meu Louro foi oficialmente registrado em 1938, mas seu primeiro desfile
remonta a 1919. E considerada a mais antiga e mais tradicional de todas as agremiacdes do
porto, também formada pela sociabilidade tramada entre moradores e pelas disputas em
torneios de futebol, assim como a Banda da Concei¢do. De acordo com o que se conta, um
dos seus participantes era Sinh6. Sinhd é um personagem mitico, tanto na historia da regido
portuéria quanto na historia do samba. Tambem seria parte da histéria do Fala Meu Louro a
composicdo da musica O pé de anjo, tida como a primeira marcha de carnaval gravada,
composta por Sinh6 (1919).

Assim como nas escolas de samba, o Fala Meu Louro se orgulha de ter uma Velha
Guarda, ou seja, um grupo antigo de moradores que participaram dessa historia e que seriam
fonte viva da memoria do grupo. Mantido igualmente em suspenso por um longo periodo de
25 anos, o Fala Meu Louro retomou os desfiles em 2012, ano em que 0 grupo esteve prestes a
perder a quadra em razdo da inadimpléncia com o IPTU. Um apelo foi publicado pelos
diretores na rede social Twitter, na pagina do entdo prefeito Eduardo Paes, reafirmando que o
bloco carnavalesco mais antigo da regido portuaria — quica da cidade — perderia sua quadra e
meio de sobrevivéncia. O prefeito teria entdo perdoado a divida e a quadra passou a ser
ativamente usada para eventos do bloco, como forma de arrecadar capital para incrementar 0s
desfiles. Contudo, Adriana Lessa, uma das diretoras do bloco, disse observar, consternada,
uma resisténcia dos moradores a frequentar o local, a seu ver resultado de uma crenca
difundida de que no Santo Cristo ndo se tem um lazer agradavel, sendo necessario sair dali
para se divertir. O financiamento das atividades do bloco baseou-se, exclusivamente, desde a
retomada até 2016, nos aportes financeiros oferecidos pela Porto Novo. No carnaval de 2018,
assim como outros blocos que fazem parte da Liga de Blocos e Bandas da Zona Portuéria,
como o Coragdo das Meninas e 0 Pinto Sarado, o Fala Meu Louro esteve incluido na agenda
do Carnaval oficial da prefeitura e recebeu como aporte uma quantidade de cervejas para

serem vendidas nos eventos e, com isso, arrecadar capital para o desfile. Além disso, a
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condigdo de ser oficial torna o bloco parte da lista de blocos de carnaval, facilitando sua
divulgacéo, além de poder dispor de uma infraestrutura — considerada sempre minima e parca
pelos folibes — como banheiros quimicos e assisténcia de transito.

O bloco carnavalesco Pinto Sarado surgiu em 2007, entre os moradores do Morro do
Pinto. Waldir, um dos diretores do grupo, nascido e crescido na regido, enfatiza que as
diversas atividades de lazer oferecidas pelo grupo ao longo do ano séo prioritariamente
direcionadas para a populagéo local, na tentativa de preencher o que acreditava ser um fosso
cultural que existia no bairro. Acionando a logica de uma politica de boa vizinhanga, Waldir
considera o Pinto Sarado também como uma plataforma de didlogo entre os moradores dos
bairros contiguos, circunscritos no porto. A intensificacdo dos contatos entre 0s organizadores
de atividades culturais teria posto em relacdo permanente moradores que provavelmente nao
se conheceriam de outras maneiras, e teria contribuido fortemente para o desmantelamento de
certas rivalidades.

Com alguma constancia, em nossa entrevista, Waldir repetidamente reforcou que o
clima do grupo é familiar, como uma tentativa de descartar qualquer possivel aproximacéo
com organizacdes ilegais e que muitas vezes estdo imiscuidas na organizacdo de eventos
culturais coletivos. Outra forma de corroborar a ideia do clima familiar é afirmar a
participacdo financeira por parte dos moradores que, por pagarem uma modesta contribuicéo
mensal, se beneficiariam de certas vantagens durante eventos culturais organizados pelo
grupo.

Do mesmo modo que no discurso organizado por Frigideira, da Banda da Conceicéo, e
por Fabio Sarol, do Corddo do Prata Preta, Waldir declarou que o Pinto Sarado organiza as
festas juninas em seu bairro a fim de “preservar a tradi¢do local”, unindo geragdes das
familias dos moradores e garantindo a sobrevivéncia dessas festividades para as geracoes
futuras'®.

E interessante notar que, assim como alguns organizadores de carnaval na regio,
Waldir admite que foi apenas depois de ter contato com as fontes historiograficas sobre o
porto que comecou a olhar com mais carinho e atencdo para a regido, o que o estimulou a

combater o estigma de desvalor do local.

'8 Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2013.
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Apresentacdo dos capitulos

A tese se estrutura em quatro capitulos, além de uma introducéo e uma conclusdo. O
primeiro capitulo intitula-se No porto e nas ruas: os conflitos de uma cidade, no qual trato do
espaco urbano, indicando a necessidade de considerar que as disputas ora apresentadas estao
inseridas nesse espaco — a rua — que possui um potencial de conflito social e politico, visto
que ¢é local prioritario das manifestacfes publicas de projetos coletivos para a cidade e porque
permite 0 encontro com 0 outro e, mais ainda, evidencia a inevitavel convivéncia com esse
outro. O teor politico do carnaval de rua e as controvérsias em torno da metafora da guerra
(LEITE, 2000) aplicada na tentativa de explicar a violéncia urbana e defender projetos de
seguranca publica sdo apresentados com o objetivo de fazer emergir a complexidade de
argumentos emitidos pela populacdo de uma cidade que ainda se desafia a usar e se apropriar
do espaco urbano.

No segundo capitulo, Urbanismo e cultura, debruco-me sobre os paradigmas
urbanisticos contemporaneos, base de sustentacdo do Porto Maravilha, além de apresentar as
condicdes prévias que permitiram a implementacdo, na cidade do Rio de Janeiro, da OUC
analisada. Destaco a cultura como eixo central desse novo urbanismo e apresento alguns
dados relevantes do campo, como o Programa Porto Maravilha Cultural da Cdurp e o
financiamento informal concedido pela Porto Novo.

O terceiro capitulo, A conveniéncia da cultura, é de todos o mais tedrico, mas sua
densidade é explicavel pela inevitabilidade de se falar sobre a objetificacdo da cultura e,
portanto, quitar uma série de dividas conceituais e explicativas com a antropologia. E nessa
parte que apresento ideias fundamentais presentes na tese como um todo, tais como de cultura
como recurso (YUDICE, 2006), de governamentalidade (FOUCAULT, 2008), de dispositivo
de cultura e de boa governanca, todos esses conceitos tendo base na maxima da positividade,
especificamente do capital cultural, como sustentaculo do desenvolvimento.

Finalmente, A gestdo de cultura do porto aparece como o quarto e ultimo capitulo,
destinando-se a costurar qualquer brecha possivel entre teoria e trabalho de campo, pois
destaca as suas complementaridades. E nesse item que o leitor poderd acompanhar as
divergéncias praticas do campo sobre a aplicacdo dos recursos para a cultura no Porto
Maravilha e os novos desafios enfrentados pelos nossos grupos na ocupagdo do espaco urbano

requalificado. Apresento detalhadamente o que considero serem os efeitos desse modelo de



gestdo, indicando, entre outras, as relagdes exclusivistas que lhe sdo consequentes.
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1 NO PORTO E NAS RUAS: OS CONFLITOS DE UMA CIDADE

Este capitulo é dedicado a tratar desse ambiente fulcral, para a tese, que € o espago
urbano. As ruas e pragas sd@o ocupadas pelos grupos que fazem parte desta pesquisa a0 mesmo
tempo que as suas requalificacdes fazem parte do escopo do projeto Porto Maravilha.

A constituicdo histérica do espaco urbano da regido portuaria da cidade do Rio de
Janeiro, suas ocupacdes habitacionais, seus conflitos sociais, suas organiza¢Ges culturais,
enfim, fornecem um material importante para fundamentar os argumentos desta tese porque
também dao contorno as ideias que atores culturais e funcionarios administrativos do Porto
Maravilha projetam sobre as versdes da regido que acalentam e desejam concretizar.

Por considerar que a regido portuéria é tanto pano de fundo dos acontecimentos como
fonte elementar de inspiracdo para grande parte das manifestacdes culturais descritas, entendo
como crucial a apresentacdo ao leitor de alguns tragos histéricos, demograficos e culturais da
regido, a fim de nos aprofundarmos em suas complexidades.

Comeco expondo alguns dados sociodemograficos sobre a regido portuaria nos
periodos de 2010-2011, anos que se sucederam ao inicio do projeto Porto Maravilha. Esses
dados ajudam a reforcar ideias de pobreza e abandono relacionadas a regido, ja presentes na
opinido publica e que configurariam uma constelacdo de fatores depreciativos que
respaldariam a urgéncia de realizacdo de uma intervencdo urbana no local.

Apresentar a constituicdo da populacdo portuéria permite vislumbrar suas cargas
culturais e compreender melhor as tensdes e disputas nas sobreposicGes de representacdes
histricas, acompanhando a defesa de algumas de suas camadas historicas que circulam
discursivamente entre os atores culturais. Descendentes de portugueses e espanhois, negros
quilombolas, nordestinos sdo somente uma parte identificavel historicamente desses
habitantes, presentes nas narrativas oficiais e ndo oficiais sobre a regido.

Acredito ser de extrema importancia dar destaque as tensdes vivenciadas entre 0s
atores culturais e suas diversas compreensdes sobre 0s usos da rua. Expor esses elementos
visa criar uma filigrana no tecido social ora exposto, extrapolando qualquer dualidade
simplista, como aquela relativa aos de dentro e de fora, e a dualidade inicial entre as posicdes
dos atores culturais e as dos administradores do porto.

As constantes tensdes e desentendimentos entre os atores culturais colocam em xeque
entendimentos consensuais sobre cultura — e seu desdobramento, a cultura popular —,

evidenciando conflitos mais profundos e que refletem tensdes préprias da cidade.
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Ocupar a rua com manifestacoes culturais, como veremos, permite ludicamente rever a
perspectiva de uma cidade partida entre cidaddos de bem e bandidos, expondo as fragilidades
de uma cidade orgulhosa de sua cultura popular, do seu carnaval, mas que fracassa em
solucionar problemas relativos a seguranca publica, que atingem em cheio a convivéncia e a
sociabilidade nos espacos urbanos. Além disso, a retomada do carnaval de rua gerou nas
ultimas décadas uma alta lucratividade em razdo das dimensfes de publico alcancadas e a
prefeitura tem organizado formas de gestédo da festa que tém causado descontentamentos entre
os folides. Como veremos, outras oposicdes relativas a cultura aqui se encontram, como
aquela que quer garantir a espontaneidade de inventividade constante da festa popular e a que
pretende ordena-la no espaco publico determinado, selecionar as manifestacdes mais exitosas
e manter o ritmo de crescimento da lucratividade.

A discussdo em torno do carnaval € essencial para a tese, tendo em vista que a regido
portuéria € lida por varios dos nossos interlocutores como ponto de origem da tradi¢do
carnavalesca de rua da cidade e, como 0s nimeros tém mostrado, a regido central e portuaria

do Rio de Janeiro tem sido o ponto nodal e o fervo dessa festa.

1.1 Entrando no porto

A regido portuaria do Rio de Janeiro é classificada como a | Regido Administrativa da
cidade, na qual sdo incluidos quatro bairros: Saude, Gamboa, Santo Cristo e Caju. Esta sob o
dominio da Subprefeitura do Centro e Centro Histérico e conta com uma populacéo de 48.664
habitantes, o correspondente a 0,76% do total da populacdo da cidade, segundo as analises do
Instituto Pereira Passos (IPP) e do Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada (Ipea),
produzidas em 2010 (IPP; IPEA, 2010). Com uma expressiva quantidade de grandes galpdes
e fabricas desativadas, apresentava, nesse periodo, a menor densidade habitacional do

municipio.
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Figura 3 — Mapa do municipio onde estdo apresentadas as 33 regides administrativas da
cidade do Rio de Janeiro. Ampliadas estdo a Regido I, a Portuéria; a Regido Il, ado Centro e a
Regido VII, denominada Séo Cristovado
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Fonte: Adaptado de IPP, 2010.
Ainda segundo as mesmas analises, a area da Regido Portuaria abrange uma extensao

territorial de 8,4 km?e possui um indice de desenvolvimento humano (IDH) médio: 0,78%°. A
taxa de alfabetizacdo e a média de anos de estudo ficam um pouco abaixo quando comparadas
as do restante da cidade: 92,5% de alfabetizados, contra 95,6%, no total da cidade; e uma
média de estudos de 5,2 anos, ao invés de 6,8 anos. A area delimitada pelo projeto Porto
Maravilha equivale a quase um terco do Centro da cidade. De acordo com o Censo de 2010,
em sua imensa maioria 0s habitantes da zona portuéria sdo de baixa renda: dos 10.098
domicilios da regido, apenas em 611 seus moradores possuem renda maior que trés salarios-
minimos (IPP, 2010; IPEA, 2010).

No levantamento feito pela empresa de pesquisa de mercado IPC Target, durante o ano
de 2011, habitavam na regido familias predominantemente de classes B2, C1 e C2, sendo que
a classe B2 possuia uma renda média familiar mensal, em reais, de R$ 2.300,00; a C1, de R$
1.400,00 (28% da amostra); e a C2, de R$ 950,00 (IPC TARGET, 2010 apud SEBRAE, [201-
D.

Esses dados relativos as caracteristicas da populagéo local permitem vislumbrar alguns
motivos pelos quais esses moradores teriam recebido, ao longo das Gltimas décadas, poucos
cuidados por parte do poder publico, tendo como consequéncia 0 agravamento do estigma

social de que a regido era abandonada e, consequentemente, insegura.

19 Considerando que, quanto mais préximo de 1, mais elevado é o nivel de desenvolvimento.
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A regido portuaria é uma area urbana central da cidade e um dos primeiros locais de
ocupacdo da colonizacdo portuguesa no século XVI. Assim sendo, passou, desde entdo, por
varios ciclos de fluxo e refluxo populacional, em fungdo das transformacbes ocorridas
localmente e na malha urbana do Rio de Janeiro como um todo. Os morros do entorno do
porto acolheram as primeiras edificacfes da cidade (CARDOSO et al., 1987) e seu cais,
chamado inicialmente de Valongo, teve a triste reputacéo historica de ter servido como porta
de entrada para negros sequestrados de varias partes da Africa, entre 1758 e 1831, com 0
objetivo de serem vendidos como escravos para os latifundiarios locais (HONORATO, 2008).
A insalubridade do local, notadamente por causa do enterro indevido de um grande nimero de
negros que nao resistiam aos sofrimentos e martirios da longa viagem, marca negativamente a
regido, que chegou a ostentar ma reputacdo internacional no inicio do século XIX
(CARDOSO et al., 1987). Tentando ocultar as maculas do seu passado, 0 porto passou por
varias reformas. O cais do Valongo foi renomeado cais da Imperatriz em 1847, assim
rebatizado para receber aquela que seria, na época, a futura imperatriz Tereza Cristina.

Em meados do século XIX, o aumento da exportacdo de café e a integracdo do Brasil
as correntes do mercado internacional colocam o Porto do Rio de Janeiro em lugar de
destaque no comércio mundial (CARDOSO et al., 1987). No final do mesmo século, a regido
se consolida e passa a ser ocupada por algumas usinas e fabricas, tendo como destaque 0s
moinhos Inglés e Fluminense, ambos fundados em 1887. Nessa area desponta um complexo
de industrias ligadas as atividades portuérias, como pequenos estaleiros e oficinas de reparos
de navios, assim como fabricas de bebidas, tecelagem, fumo, ladrilhos, sabdo e também
serrarias, forjando um ramo de atividades especificas e que, em alguns casos, ainda hoje
sobrevivem e se fazem presentes no perfil do labor portuério, como as diversas serrarias
presentes na regido. Essa nova configuracdo anunciava a orientacdo industrial que a regido
iria reafirmar, ainda mais fortemente, nos anos seguintes.

E precisamente no inicio do século XX, durante o periodo republicano, que a regi&o
perde relevancia habitacional e comercial e sua centralidade na cartografia da cidade, em
decorréncia da expansdo urbana liderada pelo prefeito Francisco Pereira Passos, conhecido
popularmente como Bota-abaixo. As reformas receberam esse apelido pois promoveram uma
nova distribuicdo da populacdo, ndo sem praticar um sem-nimero de remocgbes e
desapropriacOes para abertura e expansao de vias urbanas. Em virtude disso, aqueles menos
favorecidos economicamente foram desalojados e forgados a residir em outros pontos,
desvalorizados, da cidade (BENCHIMOL, 1992).
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Com o superpovoamento e a insalubridade, que criavam um ambiente propicio a
doencas, a cidade apresenta ainda sérios problemas urbanos ligados a transporte, habitacéo e
abastecimento. Esse cendrio caético, onde convivem diversas classes com demandas
diferentes, impulsiona a implementagcéo de um programa de modernizacdo do Rio de Janeiro
que transforma radicalmente a cidade.

A expanséo da cidade, conduzida por Pereira Passos, teve como um de seus marcos a
abertura da avenida Central (atual Rio Branco), propiciando uma ligacdo agil do Centro com a
Zona Sul, em que se inicia uma ocupacao ainda mais intensa. A valorizagdo dessa regido —
possuidora de uma extensa orla maritima® — terminou por gerar uma mudanca da
representacdo cartogréfica da cidade, que, segundo a arquiteta Nara lwata (2001), passa a ter
no centro do desenho ndo mais o Centro propriamente dito, mas a Zona Sul. Os mapas
distribuidos principalmente pelo organismo de turismo da cidade, a Riotur, valorizam como
atrativo, a partir de entdo, a orla maritima, considerando que o turismo “organizado comeca a
surgir na cidade na década de 1920, quando apareceram 0s primeiros guias, hotéis, érgaos
oficiais e agéncias de viagem destinados a atrair e a receber turistas” (IWATA, 2001, p. 35).

Por sua vez, a regido portuaria intensificava seu papel de concentradora de grandes
industrias, segundo essa nova territorialidade da cidade, que foi se delineando. O porto, que
nunca perdeu sua funcdo inicial de alimentar a importagéo e exportacéo de mercadorias, selou
seu novo status de local primordialmente de passagem com a abertura e ampliacdo de
avenidas como a Rodrigues Alves, a Brasil, a Francisco Bicalho e a Venezuela, pouco
adequadas para uma circulagdo segura de pedestres. Aliada ao refluxo do comércio e de
moradias, a atmosfera de passagem permitiria reforcar, num imaginario coletivo, a impressao
de abandono social e perigo iminente que a regido emanava até final dos anos 2000. Vale
lembrar que a politica destinada a regido teria somente reforcado um estigma que 0s portos
tradicionalmente possuiriam, justamente o de abrigos de pessoas de diversos lugares do
mundo que estdo em transito, um espaco de diversidade e cosmopolitismo, mas que gera, por
outro lado, inseguranca em razdo da rotatividade populacional e da possibilidade de choque
cultural.

Contudo, o declinio da regido ndo pode ser entendido sem considerarmos a edificacdo
do elevado da Perimetral, uma construcdo urbana bastante longa em termos de extensao, mas
também de duracdo: a via de 5,5 km de extensdo iniciou sua elevagdo nos anos 1950, sendo

terminada somente em meados de 1970. Esse elevado, que visava facilitar o transito entre o

2 Os banhos de mar tornaram-se uma recomendagéo médica, nessa época.
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Centro, a avenida Brasil (a maior via expressa da cidade), a ponte Rio-Niteroi e o aeroporto
Santos Dumont, pontos estratégicos da cidade, encobriu uma parte consideravel do porto.
Assim, o porto, durante décadas, perdeu a primazia de ser a principal via de acesso a esses
pontos essenciais da cidade, o que resultou numa diminuicdo do fluxo de transito e mais uma
vez na retracdo de comércio e habitacdo. De acordo com alguns moradores, que
testemunharam o comeco da constru¢do e do funcionamento do Elevado, teria sido essa
construgdo que coroou a decadéncia da regido nos tempos mais atuais, fazendo mesmo que,
por falta de movimento local, seus bairros fossem paulatinamente sendo esquecidos pelos
moradores da cidade. Em sua maioria, os moradores com quem conversei relataram o fato de
que as pessoas de seu convivio fora dos perimetros da regido “ndo faziam ideia” de onde se

localizavam os bairros e, pior, desconheciam até mesmo seus nomes.

Figura 4 — O elevado da Perimetral, que contornava a regido portuaria (a esquerda) e encobria
a visdo de predios histdricos, como a Igreja da Candelaria e o primeiro edificio do Banco do
Brasil, hoje um centro cultural (a direita).

Fonte: PORTO NOVO, [201-]. (foto a esquerda); PERIMETRAL, 2013.

Uma das propostas oferecidas pelo Porto Maravilha para valorizar o espaco urbano da
regido portuéaria foi a derrubada da Perimetral, apresentando como alternativa a construcéo da
Via Binario, uma via paralela a avenida Rodrigues Alves e que atende a uma parte dos
automoveis (70%) que utilizavam o antigo elevado diariamente. Ademais, outras rotas
alternativas foram criadas ou incrementadas na tentativa de dar vazdo ao fluxo de trénsito
local (RIO DE JANEIRO, 2013; MELLO, 2013). A derrubada da Perimetral tornou-se um
evento de comemoracdo entre muitos moradores, que quiseram acompanhar de camarote, no
morro da Providéncia, sua aguardada extincdo (MORADORES, 2013), ou pedalar pela Gltima
vez na edificacdo (VALERIANO, 2013).

Vale dizer que, além de todos esses fatores, que ajudam a levantar algumas
explicacOes para a ampliacdo dos estigmas sobre tal area, hd de se considerar ainda a mudanca

do sistema de transportes iniciada na fase desenvolvimentista brasileira, que diminuiu a
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importancia das atividades portuarias. Com a concentracdo do sistema de transportes no eixo
rodoviario, o pais tornou-se ainda mais dependente da energia do petréleo e do
desenvolvimento automobilistico, o que conduziu a um processo de enxugamento dos portos
(THIESEN; BARROS; SANTANA, 2005, p. 9).

Alguns moradores mencionam também que um zoneamento da regido, na década de
1970, elaborado com base em respostas espontaneas de habitantes de cada um dos bairros
portuarios, terminou por retratar o estigma que a localidade sofria. Carlos Machado,
presidente do Afoxé Filhos de Gandhi e morador do bairro da Gamboa desde 1972,
participou, nessa época, intensamente da associacdo dos moradores e recorda que no ano de
1976 (RIO DE JANEIRO, 1976) a prefeitura promoveu um zoneamento de toda a cidade e a
regido portuaria mudou bastante de configuracdo, ao menos no que diz respeito as suas
delimitacbes oficiais. Segundo ele, os funcionarios da prefeitura percorreram as ruas dos
bairros portuérios, pesquisando junto a cada morador a maneira COmo nomeavam a rua em
que residiam e seu respectivo bairro. Talvez por constrangimento ou mesmo talvez por falta
de informacéo sobre a localidade, as respostas apresentadas modificaram consideravelmente
as extensdes dos bairros?'.

O bairro da Saude, talvez por ser o unico bairro da regido portuaria contiguo ao
Centro, serviu, por muitas décadas, de abrigo para atividades consideradas marginais,
fortemente requeridas pela populacdo frequentadora do Centro, como a contravengdo, a
jogatina, a venda de drogas e a prostituicdo (MATTOS; RIBEIRO, 1995). Se retrocedermos
um pouco mais, podemos notar outros indicios que situavam o bairro da Saide numa posicao
de muito pouco prestigio social na cidade e sua populagdo como alvo de desconfianca e
temor, devido aos surtos de selvageria no local. Como observa a historiadora Erika Bastos
Arantes (2015), nas primeiras décadas do século XX, o nome desse bairro poderia causar
pavor a quem o escutasse, tendo em vista que o corddo cujo nome remete a seu lugar de
origem, o Flor da Saude, tornou-se conhecido por ter como seus componentes verdadeiros
desordeiros, provocadores de conflitos, como no caso ocorrido durante a Festa da Penha,
registrado no Jornal do Commercio de 1907. No entanto, nada que pudesse fugir dos padrdes
de comportamento esperados, “pois, certo que a Flor da Saude ndo podia desmentir sua negra
tradigdo” (JORNAL DO COMMERCIO, 1907 apud ARANTES, 2015, p. 29). O bairro da
Saude e também o samba e os corddes de carnaval sdo identificados “[...] com a Selvageria na

Festa da Penha” (ARANTES, 2015, p. 29). E também por meio da cronica de Jodo do Rio que

2! Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2013.
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0 bairro da Saude, no mesmo periodo, ganha notoriedade por seus crimes violentos, como o
caso do assassinato de uma crianca cometido por outra. Esse crime é descrito como um
“exemplo comum da influéncia do bairro, desse bairro rubro, cuja historia sombria passa
através dos anos encharcada de sangue” (RIO, 2009, p. 29).

Ainda hoje associado ao passado sombrio do porto e a tudo que ele representa de
estigmatizante, o bairro da Salde foi paulatinamente sendo ocultado nas declara¢cdes dos
moradores. A Gamboa, por sua vez, ganhou um contorno maior e incorporou territorios do
bairro vizinho, Salde, a tal ponto que o morro em que foi construida, no século 16, a Igreja da
Nossa Senhora da Salde — determinante para a nomeacdo do bairro homénimo — esta situado
hoje, segundo esse novo zoneamento, no coragdo do bairro da Gamboa.

Alguns moradores engajados em nao deixar desaparecer essa histéria — a da
estigmatizacdo dos bairros portuarios — buscam reafirmar os nomes originais dos lugares,
como pude testemunhar diversas vezes, em conversas em grupo, como também em discussdes
em redes socialis.

Zeh Gustavo, cantor do grupo Terreiro de Breque e do Corddo do Prata Preta, é
morador da Saude desde 2010 e, em 2013, formou, junto com outros sambistas locais, uma
roda de samba quinzenal no Largo S&o Francisco da Prainha chamada, intencionalmente, de
Samba da Salde.

Assim como outros moradores, Zeh Gustavo nota que muitos frequentadores locais
desconhecem o nome do bairro ou acreditam estar na Gamboa. Essa confusdo poderia ser
atribuida muito ao fato de uma das casas de samba mais frequentadas do Rio, situada na rua
Sacadura Cabral, estar no limitrofe entre os bairros Saide e Gamboa e se chamar Trapiche
Gamboa, servindo, ha alguns anos, de cenario de gravacdo de um programa de televisao sobre
0 samba carioca intitulado Samba na Gamboa ([2009-2019]) e apresentado pelo famoso
cantor Diogo Nogueira. O Trapiche Gamboa se localiza numa regido fronteirica entre os dois
bairros, antes da rua Bardo de Tefé, que delimita a passagem de um bairro a outro.

Além disso, no proprio Largo Séo Francisco da Prainha, em que havia o Samba da
Salde (terminado em 2016), ocorria também o Charme da Gamboa, um baile de charme
gratuito, animado pelo som de DJ Lourenco. Para muitos dos que insistem no nome original
do bairro, a escolha por Gamboa no lugar de Salde para batizar eventos e localidades se da
muito por conta desse antigo estigma, mas também pela sonoridade dos nomes, sendo que 0
nome Gamboa serve como uma embalagem bem mais interessante a um produto cultural que
vise a um imediato sucesso comercial. Reportagens de jornais reforcam ainda mais a

imprecisdo sobre os bairros, quando fazem a cobertura sobre os novos circuitos de lazer,
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possivelmente influenciados pela escolha dos nomes dados por essas iniciativas locais
(DEPOIS, 2013; CUNHA, 2014).

N&o parece ser somente essa a disputa que aflora, em meio ao processo de
reurbanizacdo, em torno da nomeacédo dos locais. Durante conversas com moradores e lideres
dos grupos carnavalescos dos bairros, surgiram espontaneamente tensoes a respeito do saber-
poder que representa dar nome a uma localidade onde ha tantas décadas de ocupacao.

Rosiete, responsavel pelo bloco Coracdo das Meninas e moradora do morro da
Providéncia, insiste no fato de que, durante toda a sua infancia, a Providéncia ainda era
chamada de morro da Favela, e de que os moradores mais antigos ainda se referem a
localidade com esse nome. Segundo Rosiete, a escolha de modificar o nome encontraria
explicagdo na tentativa oficial de “apagar” toda referéncia popular — e por consequéncia
nociva® & ordem urbana — relacionada & origem daquela que seria a primeira favela da cidade.

A praca da Harmonia, situada no bairro da Gamboa, teria servido de bastido de
resisténcia durante a Revolta da Vacina, em 1904, com formacgdes locais de barricadas
populares contra o ataque das forgas do governo. Apds o controle dessa rebelido popular, a
localidade, doravante considerada espaco perigoso de revoltosos, passou a abrigar, em 1911,
um Batalhdo de Policia Militar. A presenca militar associada a ent&o recente vitdria das tropas
brasileiras na Guerra do Paraguai (1864-1870) culminou na renomeacéo da praca, que recebeu
0 nome de praca Coronel Joaquim Antdnio Fernandes de Assuncdo, comandante responsavel
pela atuacdo do Brasil naquela guerra. A rejeicéo, por parte dos moradores, ao nome oficial —
que remete a toda a truculéncia de abordagem, ainda atual, da Policia Militar, junto aos
moradores menos favorecidos da cidade — resultou na permanéncia do nome Harmonia,
amplamente popularizado nas referéncias de moradores e também de visitantes. Até mesmo
em sites oficiais (PORTO MARAVILHA, 2011) e em aplicativos de localizadores
cartograficos como o Google Maps, a praca se chama Harmonia.

E também em homenagem a uma mitica figura da revolta popular da Vacina que os
folides diretores do Corddo do Prata Preta decidiram pelo nome do bloco, num tributo a
memoria de Horacio José da Silva. Este, segundo algumas fontes historicas, teria sido um
capoeirista negro da regido, um entre os lideres da Revolta da Vacina, conhecido pelo

codinome de Prata (alguns referem-no como Pata) Preta.

22 No livro Um século de favela (ZALUAR; ALVITO, 2007), se conta que favela, no contexto da cidade do Rio
de Janeiro, é historicamente associada pela policia, pelos politicos e pelo corpo médico a antro de marginais,
agrupamento social poluidor da cidade e lugar que requer uma limpeza social, respectivamente. Na paisagem
urbana, a favela era vista como um elemento nocivo ao progresso da cidade e de sua populagéo, um
agrupamento de pobres, de negros e de bandidos sintetizados pelo adjetivo favelados.
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Durante o carnaval de 2015, o corddo trouxe como tematica a propria Revolta da
Vacina e seus organizadores encenaram, com trincheiras de bexigas e canhdes de confetes e
papel laminado, a resisténcia das barricadas, no local onde acreditam terem elas realmente
ocorrido: na jungéo entre as ruas Sacadura Cabral e Pedro Ernesto.

A visibilidade pablica consequente a reurbaniza¢do promovida pelo Porto Maravilha e
a maior circulacdo de pessoas em alguns trechos dos bairros provoca ainda mais o desejo de
difundir esses saberes-poderes sobre a histdria dos bairros; saberes que se querem visiveis e
reconhecidos a fim de fazer espraiar e aumentar seus poderes nas lutas por reparacéo e justica
social subjacentes.

Isso ndo significa, contudo, que atores mais engajados na reconstituicdo justa das
historias locais rejeitem o projeto de urbanizacdo, ao contrario. H4& muito um projeto de
valorizacdo local é desejado e aguardado por eles. No que diz respeito as impressdes por parte
do corpo administrativo local, no entanto, as vozes dissonantes, criticas e/ou que exigem uma
revisdo do projeto urbanistico a partir dos seus saberes-poderes podem ser avaliadas como
resistentes e de oposicdo, blogqueadoras do curso desse processo ao ver do corpo burocratico
como indiscutivelmente positivo, capaz de gerar bons resultados para todos. Também
parecem ser vistos dessa forma negativa 0s moradores que contestam as delimitagdes
originais do projeto de reurbanizacdo, que priorizaria, de acordo com essas criticas, muito
mais 0s bairros da Saude e da Gamboa, por terem acesso mais facilitado a quem parte do
Centro. Moradores de Santo Cristo e Caju ndo parecem desfrutar de todas as supostas
vantagens e beneficios propagados pela campanha do Porto Maravilha. Isto é, apesar da
notavel melhora das condicGes de vida dos bairros portuarios apos a valorizagdo consequente
ao processo de urbanizacdo, muitas mudancas positivas parecem ter se concentrado nos
bairros da Salde e da Gamboa, gerando muita insatisfacdo dos moradores do Santo Cristo e
do Caju, esse Gltimo bairro, por sinal, nem sequer incluido no projeto original, mas somente
COmo um espaco que daria acesso ao Aeroporto Internacional Tom Jobim, como podemos ver
na Figura 5. A Unica obra destinada ao bairro foi a ampliacdo de um acesso viario que
desemboca na avenida Brasil. Essa obra faz parte do conjunto de obras chamada Via Binaria
do Porto, que tem como objetivo criar alternativas para o fluxo do elevado da Perimetral,
depois de sua derrubada.

Figura 5 — Mapa a esquerda apresenta as delimita¢des da area do projeto. Na figura menor,
podemos observar que o bairro do Caju fica quase inteiramente excluido, tendo somente a
inclusdo de uma parte da avenida Brasil, aguela que sofreu alteracOes para agilizar o fluxo do
transito. No mapa a direita esta apresentada a distancia entre a regido portuaria e os principais
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pontos de turismo da cidade e aeroportos. O bairro do Caju facilita 0 acesso somente ao
Aeroporto Internacional Tom Jobim.

Fonte: Adaptado de TASCA, 2013.

Uma moradora do Santo Cristo, Camila Boechat, em conversa em novembro de 2016,

expressou sua indignacdo frente ao que nomeou de “intervengao seletiva do Estado™:

Eu devo confessar que essa intervencdo seletiva do Estado, do municipio na regido
portuaria me incomoda demais. Eu ndo consigo so6 ver o que ficou bom la do outro
lado, eu quero mais para ca. O Santo Cristo estd uma cidade-fantasma [devido as
obras da Porto Novo]. Primeiro, que os comércios estdo fechados, iluminacdo zero.
Vocé r213510 tem uma padaria, vocé ndo tem um supermercado, o que tem fecha
cedo...”.

Outra moradora do Santo Cristo e também presidente do bloco Fala Meu Louro,
Adriana Lessa, reclama o fato de que seu bairro continua sendo um bairro de passagem,
comparado ao fluxo de visitantes e frequentadores que os bairros da Salde e da Gamboa tém
recebido, com o processo de urbanizacdo. Quando mais distante dos polos privilegiados,
contiguos ao Centro, mais concentrado teria se mantido, sobre os moradores, o estigma
portuério, e ela sugere que isso esteja relacionado também ao tipo de habitacdo predominante

no bairro do Santo Cristo (quica também no Caju).

O Santo Cristo continua sendo um bairro de passagem, poucas pessoas pensam que
aquilo 14 é um bairro de morador. Ninguém nem conhece o Santo Cristo! Vocé fala
onde mora e as pessoas ndo sabem onde é. A moradia ali é morro do Pinto,
Providénzﬁia e Vila Portuaria. Ndo tem muita casa no plano, tudo quadradinho,
asfalto...

Além da menor proximidade com o Centro, quando comparada a dos bairros da Saude
e da Gamboa, o Santo Cristo e 0 Caju possuem uma ocupacdo de moradia, de acordo com a

fala de Adriana Lessa, menos planificada em termos urbanisticos e consequentemente com

% Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2016.
** Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2016.
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maior chance de conservar a pecha de favelados ou pobres, devido a forma habitacional
predominante, oposta, na fala de Lessa, aquela organizada urbanisticamente.

Como mencionado anteriormente, as reformas de Pereira Passos criaram uma nova
dindmica na cidade e acarretaram a regido portuaria mudangas nos seus padrdes de habitacdo
e um declinio quantitativo da populacdo local. No entanto, cabe ressaltar que historicamente
uma caracteristica marcante da regido é a mutabilidade do volume de sua populagdo. Desde
sua origem, os entornos do porto abrigam moradores conforme a oferta de trabalho, o que
torna o nimero da populacdo da regido muito flutuante.

Além disso, o Porto do Rio de Janeiro serviu como uma das principais formas de
acesso de estrangeiros ao Brasil, no periodo colonial. Consequentemente, seus arredores se
tornaram um dos primeiros lugares a serem habitados no periodo inicial da ocupacao
portuguesa, e seus morros serviram de local para as primeiras moradias na cidade
(CARDOSO et al., 1987). Como resultado da volatilidade da economia mercantil vigente na
época, a regido sofreu, ainda nesse tempo, variacbes no seu volume populacional, que
migrava internamente de acordo com os interesses de exploracdo dos recursos disponiveis na
colénia. As invasdes holandesas no Nordeste e a descoberta de materiais preciosos na regido
do atual estado de Minas Gerais conferem ao Porto do Rio de Janeiro uma importancia
econémica crucial, tornando-o o principal e maior porto da coldénia no seculo XVII
(SANTANA; QUEIROZ, 2005, p. 16). Posteriormente, com o éxodo da familia real
portuguesa para o Brasil e a consequente abertura dos portos as nacdes amigas, por pressdo da
Inglaterra, o Porto do Rio de Janeiro recebeu, no ano de 1811, mais de 5 mil embarcacdes,
enquanto que, alguns anos antes, em 1807, ali aportou o nimero de 778 navios (SANTANA,;
QUEIROZ, 2005, p. 17).

A ocupagdo portuguesa e espanhola nos entornos do porto conserva suas marcas pelos
tracos arquitetdnicos de muitos casarfes e também pela manutencdo familiar de patriménios:
muitos sobrados, bares e edificacGes dos bairros da Saude e da Gamboa, principalmente, sdo
ainda dominio de familias europeias que mantiveram as propriedades como heranca familiar.

Porém, ndo é somente por meio da conservacdo do patriménio material que podemos
ainda observar os resquicios desse periodo de imigracdo europeia. E muito comum ouvir
relatos de que o morro da Conceicdo, situado no coracdo do bairro da Saude, em consequéncia
de ter tido a sua parte mais alta — e por isso mais nobre — habitada intensamente por
portugueses e espanhdis, contaria ainda com a presenca de alguns de seus descendentes

residindo no local. Como observou a antropdloga Flavia Carolina da Costa (2010, p. 32),
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durante sua pesquisa de campo, em que residiu no morro da Conceicdo, era possivel ouvir o
sotaque portugués nas falas dos moradores mais antigos.

O passado colonial e escravocrata remete também ao intenso volume de imigracfes
forcadas de negros vindos da Africa e seus descendentes que nessa terra se fixaram. A
presenca negra no Porto do Rio tornou-se marcante principalmente pelo fato de os africanos
escravizados serem desembarcados pelo cais do Valongo, situado entre os bairros da Saude e
da Gamboa. Surgiu ali, por conseguinte, a chamada casa de engorda, de recepcdo dos negros
escravizados e um importante comércio, que ofertava, entre outros acessorios, correntes e
grilhdes de ferro, 6leos corporais e ragcdes para tornar 0S negros seguros e apresentaveis aos
seus potenciais compradores, depois da longa e penosa viagem transatlantica que
enfrentavam.

No comeco dos anos 2000, emergiu com maior intensidade um conflito local a
respeito de se reconhecer legalmente e com isso demarcar territorialmente a forte presenca da
comunidade negra, ao longo dos séculos, na regido, o que foi nomeado, pela antropdloga
Roberta Guimardes (2011), como um “mito da Pequena Africa”.

Proprietaria de um ndmero consideravel de iméveis na regido®, sobretudo no morro
da Conceicdo, a entidade catolica Veneravel Ordem Terceira de S&o Francisco da Peniténcia
(VOT) iniciou, em meados de 2007, um processo de intensa desocupacdo de imoveis. A
desocupacéo acarretou um pleito judicial pelo reconhecimento de varios imoveis da base do
morro da Concei¢do como Comunidade de Remanescentes do Quilombo da Pedra do Sal, por
parte de moradores atuantes no Movimento Negro Unificado (MNU).

A formacdo patrimonial da Pequena Africa seria utdpica, segundo Guimaraes (2011),
no sentido de ndo se basear em localizac6es determinadas espacialmente por patrimdnios e
propriedades historicas que ali se encontrassem, mas por meio de uma organizagdo e reunido
de bens materiais tangiveis — como as ossadas e 0s objetos encontrados no antigo Cemitério
dos Pretos Novos, na Gamboa, destinado a escravos e certos artefatos, alguns inclusive

oriundos do continente africano e recolhidos em escavacdes arqueoldgicas em varios pontos

> 0 motivo do vasto dominio de propriedades por parte da VOT na regio portuéria ndo é totalmente claro,
porém uma parte importante deve-se & histdria do Padre Francisco da Motta nessa institui¢do religiosa. No
final do século XVII, Padre Francisco da Motta repassa para a VOT, em forma de dote, a fim de ingressar na
ordem conventual, o trapiche local que herdara, entdo o maior e mais rendoso dos entornos do porto. Em 1698
ele ergue a Igreja da Prainha, logo acima do trapiche, e também a entrega & Ordem. Além disso, quando vem a
falecer, em 1704, o padre doa para a Ordem Franciscana o terreno localizado acima do trapiche, possivelmente
onde ficara o antigo armazém da companhia, e vasto legado, inclusive uma senzala que se encontrava na
antiga praia de Sao Francisco da Prainha, de frontaria de pedra e cal. Essa senzala devia servir para abrigar os
escravos que trabalhavam no trapiche. Francisco da Motta se eternizou como um dos beneméritos da histdria
litirgica da cidade (SOARES, 2013, p. 63-64).
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da regido —; e de bens imateriais, revelados por novas perspectivas historicas e por uma forma
de genealogia no sentido foucaultiano, conectando novos e antigos saberes sobre a presencga
dessa populagéo nos entornos do Porto do Rio de Janeiro.

A genealogia, diversamente da histdria, ndo se restringe a uma delimitagdo de uma
marcacdo temporal e espacial prévia, permitindo conectar diversos fluxos, considerando
objetos, espagos e conhecimentos populares e eruditos. A genealogia, em parceria com a
historia (APPADURALI, 2001), contudo, promove uma bricolagem de eventos reportados do
passado, conhecimentos, estéticas e paisagens que formariam imaginarios sobre as vivéncias
negras nos arredores do porto e sobre a comunidade negra local que teria formado a “Pequena
Africa”.

Guimardes (2011, p. 43) elenca alguns dos pontos historicos que parecem ter dado
forma a essa genealogia dos saberes sobre a Pequena Africa: a comercializacdo de escravos
africanos no mercado do Valongo; o Cemitério dos Pretos Novos; a ocupacdo de casas, no
bairro da Saude, por migrantes baianos negros, em meados do seculo XIX; e, com as reformas
urbanisticas realizadas por Pereira Passos, 0 deslocamento habitacional dessa populacéo negra
para a Cidade Nova e para as primeiras favelas e suburbios da cidade.

Os artefatos e pecas recolhidos pelo trabalho arqueolégico também operaram na
producédo de imaginarios negros na area do porto. Pedras, colares, pecas de metal encontrados
nas escavagOes teriam sido avaliadas e classificadas por yalorixas a pedido da equipe
arqueoldgica encarregada. A conexdo de diferentes saberes redunda em tensionar suas
hierarquizacbes e promover uma bricolagem fecunda, com materiais diversos para formatar
imaginarios.

Ademais de se haverem dispostas em imaginarios miticos, as narrativas sobre o
passado longinquo dos entornos do porto, com as ocupacdes de portugueses e espanhois e a
grandiosa diaspora negra, ha também, no que diz respeito a um passado recente, a forte
migracdo nordestina para o local. Essa migracdo recente foi um grande marco para a regiao.
Uma rapida caminhada pelas ruas dos bairros ja sera suficiente para constatar, pelas masicas
tocadas nos bares e nos sons dos carros, pelos sotaques e pelos tragos, a presenca nordestina.

A migracdo sentido norte-sul foi intensa entre as décadas de 1950 e 1980, devido a
intensificacdo da industrializacdo concentrada no sudeste, atraindo migrantes, sobretudo, para
0s estados de Sao Paulo e Rio de Janeiro (CUNHA; BAENINGER, 2000).
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Tendo em vista que o terminal rodoviério do Rio era localizado na regido?® e parcela
significativa dos migrantes ndo possuiam nem muitas informagdes sobre a cidade e nem renda
suficiente para se abrigar em setores mais privilegiados, muitos deles terminaram por se
acomodar nas cercanias proximas da rodoviaria. Ou seja, o intenso fluxo migratério, aliado ao
entdo baixo custo das moradias da localidade, definiram os contornos do novo perfil dos
moradores da regido (SANTANA; QUEIROZ, 2005).

Se considerarmos que, em geral, 0s nordestinos sdo alvos corriqueiros de preconceito
social na Regido Sudeste, podemos imaginar que o delineamento dessa nova populacdo nédo
contribuiria para a melhoria das impressdes sobre a regido portuaria, muito menos para a
supressdo dos seus estigmas. Curioso observar, por exemplo, que, apesar de sua clara
presenca nos bairros portuarios, a historia desses migrantes ndo € justaposta ao lado das
genealogias produzidas recentemente sobre os personagens que formaram a identidade
cultural dos bairros portuérios.

Em Sédo Cristovéo, bairro contiguo ao Santo Cristo, em um de seus amplos espagos
esvaziados pelos comércios formais, se consolidou uma feira nordestina, com comidas e
musicas tipicas, um local aprazivel de socializacdo para aqueles chegantes do nordeste. O
inicio da sua organizacdo nos remete a década de 1940, quando os fluxos de migrantes se
intensificam. A grandiosidade da feira, em termos numéricos, mas tambem culturais, era tanta
que, no ano de 1982, a prefeitura legalizou a licenca para sua ocupacéo, tornando esse evento
de dominio publico e atraindo atencdo de diversos setores — de visitantes a interessados em
sua exploracdo comercial — para a feira (PANDOLFO, 1987).

Cabe lembrar, contudo, que tomou mais duas décadas para que os pavilhdes
destinados a guarnecer a feira ficassem prontos e fosse finalmente inaugurado o que passou a
se chamar de Centro Municipal Luiz Gonzaga de TradicGes Nordestinas, a Feira de Sao
Cristovao (MAGESTE, 2015).

Ao longo dos anos anteriores a inauguracdo, a feira ja contava com um numero
crescente de visitantes, muitos interessados, talvez, num certo exotismo que a feira transmitia
e na aventura de desbravar um local estigmatizado. Essa atmosfera de exotismo eu depreendo
principalmente do fato de que os visitantes afeicoados a festividade convencionaram chama-la
de Feira dos Paraibas, um termo de cunho depreciativo e, no minimo, bastante generalizante

em relacdo a diversidade de origens de migrantes.

% Anteriormente & construcéo do Terminal Rodoviario Novo Rio no bairro do Santo Cristo, havia, ao lado da
praga Maud, no bairro da Salde, a Estacdo Rodovidria Mariano Procpio, a primeira estacdo rodoviaria
interestadual do Rio. Sua inauguragdo consta de 1950 (ALMEIDA, 2004).
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Mesmo com o fato de a Feira de Sdo Cristévao ser atualmente uma grande atragédo
cultural da cidade, avalio que a revisitacdo histérica e a producdo de genealogias tipificadas
dos europeus e dos africanos que viveram nas redondezas dos bairros portuarios contribuem
para um processo de invisibilizacdo da imensa populacdo nordestina atual e de suas
contribui¢des na construcdo do passado recente dos bairros portuarios.

No livro Vozes do porto: memoria e historia oral, encontramos o relato do morador
Manoel Simdes da Gama, trabalhador da estiva e migrante do estado de Pernambuco com 10
anos de idade, que analisa com acuidade a dinamica populacional dos migrantes nordestinos

nos bairros portuarios.

Hoje o bairro tem, a populacdo aqui do Rio tem uns 50% de nordestinos. O Rio
ainda é um pouco terminal de rodoviaria, os caras chegam ia [sic] pro albergue que é
préximo do bairro da Saude, ali ficava, entrava pruma obra e tal, morar aonde?
Cinquenta quildmetros daqui. N&o, vamos procurar um quartinho por aqui, foi, foi,
foi, vamos ficar nesse mundo aqui. Hoje a populagdo daqui ela é estimada da Praca
Maua a Leopoldina, essa regido administrativa ela ta estimada em uns 35 mil, por ai.
(GAMA apud SANTANA; QUEIROZ, 2005, p. 31).

Outro ponto de vista interessante encontrado no mesmo livro é o do também estivador
e residente da regido Valter Duarte Filho, que alega ter ascendéncia portuguesa. Valter avalia
que houve uma transformacdo massiva da populacdo local, de uma maioria portuguesa para

uma maioria nordestina.

A populacdo mudou muito. De portugueses e espanhois para nordestinos. No que era
antes Portugal pequeno, comegou a ficar mais para um Salvador pequeno, ou coisa
assim. [...] Essa foi a primeira mudanca. A origem dos moradores comegou a mudar
muito. E uma nova populagio que esta se fazendo enquanto a outra esta deixando de
existir. Quer dizer, os remanescentes dessa época em que fui criado. (DUARTE
FILHO apud SANTANA; QUEIROZ, 2005, p. 30).

Essa abordagem com base na histdria oral de moradores da regido contribui para um
levantamento um tanto quanto fragmentario, porém significativo, das transfiguracGes
populacionais que a regido portuaria sofreu. O trabalho no Porto do Rio tradicionalmente
garantiu postos de trabalho aos moradores da zona portuaria e, consequentemente, conservou
um perfil do morador que garante sua sobrevivéncia com o trabalho e sua renda ali obtida.
Depreendemos entdo que o declinio nas atividades portuérias e o fechamento de postos de
trabalho a elas relacionados afetaram toda uma economia que girava em torno dessas
atividades e de seus trabalhadores, como as ofertas de servicos de pedreiros, carpinteiros,
barbeiros e os servicos alimenticios (SANTANA; QUEIROZ, 2005, p. 19).

Essa mudanca na dindmica das atividades laborais da regido portuéria impactou
diretamente o volume populacional, que acompanhou o decréscimo da economia local. Em

meados do século XIX, muitos trabalhadores deixaram de morar nas cercanias do porto e
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encontraram novos reflgios nos suburbios cariocas e na Baixada Fluminense (SANTANA,;
QUEIROZ, 2005, p. 33).

O refluxo populacional prosseguiu durante alguns anos, até recentemente, quando 0s
altimos Censos brasileiros, de 2000 e 2010, indicaram que a regido tem apresentado uma
dindmica de atracdo, tendo um aumento de domicilios particulares ocupados (permanentes ou
improvisados) na ordem de 23% (FORUM COMUNITARIO DO PORTO, 2011). A hipotese
corrente para explicar o aumento de domicilios na regido é baseada no oferecimento, em
grande quantidade, de construcdes antigas e sua centralidade: o fato de haver grandes vazios
urbanos na regido, que é contigua ao Centro, tornou-a atrativa, com suas edificacdes
relativamente bem infraestruturadas oferecidas a pregos acessiveis, ainda que por vezes em
estado precéario. A proximidade do Centro é um ponto muito favoravel, visto que o bairro
ainda é um local de alta concentracdo de postos de trabalho e também de amplos servigos de
transportes e equipamentos urbanos.

Segundo uma reportagem, publicada em 2010, sobre a regido portuaria, no jornal O
Globo, uma parte dessa nova populacdo é aparentemente oriunda da classe B2, e adquire
imdveis e se sente atraida para esse pedaco da cidade em funcdo de enxergd-lo como uma
possibilidade de viver num lugar tranquilo, de clima familiar (DAFLON, 2010). Apesar de
abordar alguns pontos relevantes para explicar essa dindmica populacional (como a prépria
infraestrutura e a proximidade com o Centro), a reportagem ndo aborda outra hipdtese
igualmente relevante: a de que esses novos moradores poderiam ter sido seduzidos pela
especulacdo imobiliaria e pela futura valorizacao fundiaria, para além dos valores simbolicos
e histéricos locais, que também podem ser apontados como dinamizadores dessa tendéncia
especulativa no espaco urbano (DAFLON, 2010).

A reportagem apresenta areas julgadas como mais nobres dos entornos do porto, com
destaque para 0 Morro da Concei¢do, no bairro da Saude; o Conjunto Habitacional Morada da
Salde, projetado e habitado pelo arquiteto Demetre Anastassakis, na Gamboa; o morro do
Pinto, onde haveria “casas tombadas e bem conservadas”, no bairro do Santo Cristo; as
cercanias de morada da Quinta do Caju, “onde todos tém carro”, no bairro homonimo; e,
finalmente, a area do morro da Providéncia chamada “Zona Sul do morro”, que oferece “casas
boas e ruas com passagens para carros”. O objetivo parece ser transmitir para o leitor de
classe média um clima de esperanca frente a “histéria de revitalizagdo”, anunciando as
virtudes das moradias em bairros que ainda oferecem amplas casas e preservam um clima

familiar, procurando reverter o preconceito e o estigma que pairam sobre a area, sintetizada na
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fala de um morador do morro do Pinto que diz que o local “¢é cheio de casa boa, mas as
pessoas cismam que é favela e tém medo” (DAFLON, 2010).

Os novos moradores, segundo a reportagem, se interessam em conhecer seus vizinhos
e a historia da regido e enfatizam a suposta atmosfera de harmonia sob a qual as classes
sociais conviveriam ali. Seriam também preocupados com a conservacao arquitetural dos
casarios antigos, como fica claro na declaracédo de outra moradora, quando indagada sobre o
que pensava da reestruturacdo urbana: “Se a revitalizacdo significar reformas das casas
deterioradas, ela sera muito bem-vinda” (DAFLON, 2010).

Na leva desse novo fluxo de atracdo de moradores, artistas se estabeleceram na regiéo,
como o artista plastico Marcelo Frazdo, que declarou seu receio de, com a revitalizacdo da
regido portuéria, se perder o clima harmonioso entre as pessoas que o bairro da Saude, e mais

propriamente o morro da Conceicao, onde habita, propicia:

O samba foi tombado como patriménio imaterial do Brasil, ndo foi? Pois é, o Morro
da Conceicdo também tem um patriménio imaterial: uma mistura de classes
harmoniosa, rara de se ver. Num bar, um executivo e um advogado sentam a mesa
com um camelé e uma empregada doméstica e levam o maior papo, sem a
preocupacdo de quem faz o qué. A revitalizacdo do porto ndo pode nos tirar isso
(FRAZAO, 2010 apud DAFLON, 2010).

Ainda de acordo com a reportagem (DAFLON, 2010), a nova dinamica de atragédo de
moradores inclui trabalhadores de renda fixa como professores e funcionarios publicos,
sinalizando o incremento de uma classe média no local. A énfase que a reportagem coloca
sobre a relacdo de fascinio que os novos moradores nutrem pela historia centenaria dos
bairros permite deduzir um contraste interessante que observo no campo: entre 0s moradores
que dizem se importar com a regido e aqueles que estariam temporariamente morando ali por
razdes econdmicas. O novo clima de mudanca urbana redefine posicionamentos e faz surgir
discursos elaborados sobre quem seriam os moradores temporarios, desinteressados pelas
atividades e demandas locais, e 0s moradores antigos, preocupados com manter as
caracteristicas positivas do local — principalmente o clima amistoso entre os moradores que
dizem ser ali um pedaco do suburbio carioca —, apesar de se mostrarem atentos e interessados
nos beneficios modernizantes que o projeto urbanistico possa acarretar.

As vantagens relacionadas a rede local de solidariedade entre moradores atingem o
ponto mais crucial da vida das pessoas, que é a garantia de ndo ficarem desamparadas mesmo
diante da perda do seu meio de sobrevivéncia. Como relatou um morador do morro da
Conceicdo, apesar das desvantagens ligadas a vida coletiva dos moradores, como as fofocas,

intrigas e hipocrisias habituais, ele sabia que, caso perdesse o emprego, ia sempre poder
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contar com algum morador que lhe oferecesse um trabalho ou que pudesse ajuda-lo em suas
novas oportunidades, atraves, por exemplo, de outros contatos em redes de atividades no
Centro. A rede de solidariedade, sobretudo quando um amigo passa por uma dificuldade,
parece ser intensa, apesar de se estender apenas aqueles merecedores de tal credibilidade
social.

Enquanto os moradores antigos criariam redes de solidariedade e uma ligacao afetiva
com seu bairro, os chamados moradores temporarios encontram na regido portuéria um pouso
a fim de tentar superar, eventualmente, uma situacdo financeira penosa que o tenha levado
aquela moradia, como alternativa. Nesse caso, morar nos bairros portuérios nao é resultado de
uma plena escolha, mas muito mais de uma condic¢do negativa contextual.

Curiosamente, alguns moradores ditos antigos teriam tido a experiéncia, algumas
décadas atras, de mudarem da regido quando vivenciaram alguma situacdo particular propicia.
A regido portuaria, apesar de possibilitar o desfrute de relagdes mais intensas entre seus
moradores, vivia constantemente sob estigma, que recaia, inevitavelmente, tambem sobre seus
moradores. Unibes conjugais, melhoria da vida financeira e a degradacao urbana sofrida pelos
bairros seriam alguns dos fatores que impulsionaram suas saidas. Essas mudancas, geralmente
direcionadas a bairros da Zona Norte e da Zona Oeste, foram descritas por moradores a mim e
também aparecem em outras pesquisas (THIESEN; BARROS; SANTANA, 2005, p. 10).

O posterior retorno a regido é explicado, principalmente, por um enquadramento
romantizado a respeito das relacdes amistosas entre vizinhos, experiéncia esta dificil de ser
reproduzida em outras localidades e em outras modalidades de habitacdo, como condominios
prediais. E, como ndo podiam deixar de mencionar, alguns condicionantes objetivos teriam
também contribuido para o retorno, como a questdo dos congestionamentos cotidianos de
trafego enfrentados durante o trajeto trabalho-casa, os valores de locacdo das novas moradias
e também, em alguns casos, a permanéncia de familiares na area portuaria, o que pode incluir
a preocupacdo com a manutencao patrimonial comum.

Cruzando alguns relatos que coletei, pude interpretar que a pecha de oportunistas
associada aos moradores temporarios recaiu, historicamente, sobre 0os migrantes nordestinos e
também sobre certos moradores atuais, que podem ser acusados de forasteiros e, por
conseguinte, ndo ter direito a tomar partido nas questdes locais e, muito menos, se beneficiar
com os ganhos que o Porto Maravilha prometeu gerar. Afinal, quem se considera e é
considerado morador antigo alega ter passado por todo o sufoco de morar em uma regido

pouco atendida pelo poder publico e sofrido socialmente com o estigma de morar em bairros
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que “ninguém sabia onde era e, quando sabia, tinha medo de ir”*". Como podemos concluir,
0s moradores mais antigos teriam mais poder de decisdo e seu voto, um peso maior,
considerando seu passado e sua vivéncia.

A situacdo do novo morador €, contudo, ambigua. Ele pode ser visto, eventualmente,
como um aliado, caso seja percebido como tendo algum poder de negociacdo frente aos
6rgdos governamentais ou com um transito social que possa favorecer empreendimentos
locais.

Esse novo morador, como apontam Thiesen, Barros e Santana (2005, p. 10), em
pesquisa realizada no inicio dos anos 2000, seria primordialmente oriundo de uma classe
média de pessoas “atraidas pelo baixo custo dos imdveis” e também interessadas nas
caracteristicas historicas dos sobrados, com amplos espacos, que podem ser transformados em

ateliés.

Muitos artistas passaram a trabalhar na regido e alguns fizeram dessas construcées
lugar de moradia, ap6s a recuperacdo das edificacbes. Deram origem a sub-rede
especifica, denominada chegantes, expressdo criada no grupo de pesquisa para
designar os que faziam movimento contrario de saida (THIESEN; BARROS;
SANTANA, 2005, p. 10).

No que diz respeito ao campo cultural, observo que as oposi¢cdes entre moradores e 0S
de fora, moradores antigos e forasteiros sdo frequentemente mobilizadas nos discursos a fim
de respaldar ou depreciar uma iniciativa na area. Por outro lado, os forasteiros tendem a
considerar a mentalidade local provinciana e muito tacanha, inibindo dialogos e trocas e
crescimentos que poderiam ser benéficos a todos.

Essas oposicOes refletem os demarcadores de posicdo no campo e também deixam
entrever o que esta sendo discutido sobre cultura: a cultura portudria € um resgate das
vivéncias de cultura popular locais? Ou seriam 0s novos artistas, com um Viés mais
profissional, que podem atrair com eles um novo publico consumidor para a area? Funk,
sertanejo, forré fazem parte do complexo musical que se quer defender como cultura da
regidao?

Essas questbes, entre outras, permitem a atores confrontarem criticamente as
formulacdes da paisagem urbanistica presentes no idedrio do projeto Porto Maravilha e
funcionarem como uma “infraestrutura critica”, nos termos de Sharon Zukin (1996). A
infraestrutura critica — que incluiria, sobretudo, artistas, intelectuais e agentes culturais —
desempenha um papel crucial nos atuais processos de reestruturacdo urbana, pois seria

responsavel pela mediacdo entre formulagGes da paisagem urbanistica, de um lado, e as

2" Entrevista coletiva com moradores da Gamboa e integrantes do Cordéo do Prata Preta. Rio de Janeiro, 2013.
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praticas do vernacular, do outro. A paisagem, segundo Zukin, seria uma ordem espacial
imposta a0 meio ambiente construido ou natural, regida primordialmente pelos sujeitos
dominantes que tém o poder de definir, com base em conhecimentos histéricos, técnicos e
econdmicos, a estética da paisagem e lhe fornecer estabilidades simbolicas e materiais, ao
longo do tempo. De outro lado, hé o vernacular, constituido pelos que teriam menos poder, 0s
populares que persistem localmente por intermédio de suas praticas diarias e ddo vitalidade e
forma ao espaco urbano. Ao invés de alocar paisagem e vernacular em categorias que
automaticamente se excluiriam, pelas diferengas inerentes, Zukin (1996) reforca o papel
colaborativo que elas exercem para criar, com a intermediacdo da dita infraestrutura critica,
espacgos limiares, produzindo uma dialética entre os interesses do mercado e as praticas do
cotidiano.

Zukin (1996) defende que os atores que compdem a infraestrutura critica contribuem,

por um lado:

[...] para o turismo, alimentacéo, editoras e arte; de outro, sua pratica de consumo se
torna um acessorio para empreendimentos imobiliarios. Enquanto sua presenca
ajuda a estabelecer um cenério liminar entre mercado e lugar, o sucesso do cenario
opera como um veiculo de valorizagdo econémica (ZUKIN, 1996, p. 211, grifo do
autor).

E por meio da dialética produzida entre o interesse do mercado (paisagem) e 0s modos
de existir das pessoas do lugar (vernacular) que sdo criadas multiplas perspectivas de
identidades espaciais, favorecendo que haja apropriacdes culturais distintas, que bem podem
também propiciar um enobrecimento de determinados espacos, sobretudo daqueles
considerados relevantes em razéo de suas construgdes arquitetonicas historicas. Essas formas
de apropriacdo cultural dos espacos tém consequéncias que ndo sdo algo necessariamente
promovido de forma intencional pelos atores de cultura.

Retomando a discussdo a respeito das oposicdes classificatorias entre os de fora e os
moradores, morador antigo e forasteiro, observo que a visibilidade que a regido vem
recebendo desde que se iniciou a sua reurbanizagdo provocou (ainda mais) disputas
relacionadas as significacdes produzidas sobre o espaco e também a respeito de como deve se
dar sua ocupacao.

Os organizadores do bloco carnavalesco Escravos da Maua, considerado por muitos
um precursor da valorizacdo da histéria dos bairros portuarios, sdo, em muitas situagdes,
acusados de terem atraido um publico de fora para seus eventos na rua, principalmente um
publico de classe média/classe média alta. Os préprios integrantes do grupo, diga-se de

passagem, ndo sdo moradores, sendo enquadrados, quando isso convém, como de fora. E



68

curioso perceber que, ao descreverem a historia de fundacgdo do bloco, seus principais porta-
vozes sempre ressaltam a ligagdo da maioria dos fundadores do bloco com a regido portuéria
como lugar de trabalho, sublinhando o fato de possuirem uma relacdo de pertencimento ao
lugar que ndo por meio do estabelecimento de uma moradia. S&o também debochadamente
chamados de Eslavos da Maua, zombaria por parte de alguns militantes do movimento negro,
muitos deles engajados com a visibilizacdo do quilombo urbano da regido. A tematica da
escraviddo, de acordo com essa perspectiva, ndo deveria ser mobilizada por brancos, classe
media, de fora, nem mesmo para o carnaval.

Em outros casos, alguns criticos ao bloco mencionam que, com a frequéncia de um
publico de classe média, cresceu o interesse pela regido, fomentando assim uma forma de
gentrificacdo do local. De fato, podem-se relacionar os periodos de crescimento dos
frequentadores do bloco com o subito interesse de pessoas das classes medias por moradias
nos bairros portuarios, apesar de a administracdo publica ter sinalizado, em varios momentos,
a disposicdo de iniciar um projeto de reurbanizagdo na area, também nesses episodios, de
alguma maneira, incitando, inevitavelmente, uma corrida especulativa imobiliaria para o
local.

No caso do carnaval na regido portuaria, podemos dizer que o vernacular tem servido
como um elemento tematico importante para algumas agremiacdes, sendo relido e apropriado
por diversos prismas, principalmente o historico. O Escravos da Maua e o Corddo do Prata
Preta sdo casos de grupos carnavalescos que mobilizam idilicamente a poténcia das massas
populares em momentos que compdem passagens importantes da historia nacional,
representadas pelas revoltas da Vacina e da Chibata®. As duas revoltas teriam ocorrido num
periodo em que a regido portuéria ainda compunha parte de maior ocupacéo urbana no Rio de
Janeiro, fazendo das cercanias do porto um cenario onde se desenrolaram os acontecimentos
e, como consequéncia, tornando-o relevante para ser rememorado, sobretudo por ainda
conservar ares de antiguidade, com seus sobrados e casarios portugueses.

Os dois grupos carnavalescos citados tém atraido, nos Gltimos anos, um publico muito
vultoso, até entdo pouco comum na regido. E preciso destacar o papel que a midia
desempenha nesse processo, tendo em vista que ambas as agremiacGes conseguem acesso
mais intenso a esses meios, contando com uma ampla divulgacao de alguns de seus eventos e

iniciativas culturais/sociais locais. Além disso, desde que iniciou seu curso, 0s gestores do

%8 Essas revoltas populares se desenrolaram nos entornos do porto em 1904 e 1910, respectivamente (MOREL;
MOREL, 2009; PORTO, 2003).



69

projeto de urbanizacdo da &rea usam fortemente suas proprias midias com o intuito de
propagacdo das melhorias urbanas recentes, além de jogar luz sobre os grandes eventos,
shows e museus patrocinados a fim de incrementar a dindmica de circulagcdo, com vistas,
principalmente, & valorizagdo fundiaria.

Esse novo momento que a regido experimentou provocou a intensificagdo das tensées
entre os de fora e os moradores e, com elas, reforga-se ainda mais uma outra que seria um
desdobramento da primeira: a tensdo de classe.

Durante o carnaval de 2017, o Cord&o do Prata Preta se pronunciou, em redes sociais,
por meio de uma carta de repudio, em razdo do fato de o bloco carnavalesco originario do
bairro da Géavea, na Zona Sul, Me Beija Que Sou Cineasta, ter pedido autorizacdo junto a
prefeitura para fazer o seu carnaval na praca da Harmonia, Gamboa, e ndo ter contatado
previamente também as organizagdes locais — como a associacdo de moradores e as
agremiacOes que se utilizam do mesmo espago durante a festa. A carta tinha um tom de
animosidade, pois o bloco Me Beija teria desconsiderado principalmente que a praca, ainda no
comecgo de 2017, passava por obras de grandes dimensdes e que era a Unica praca ampla
disponivel na regido, ao passo que a Zona Sul, area privilegiada da cidade, contaria com
parques e pracas apraziveis, nas quais o bloco poderia confortavelmente se instalar.

A necessidade de se deslocar da Zona Sul para a regido portuéria teria sido resultado
de constantes pressdes dos moradores da Gavea junto a prefeitura, para que o bloco Me Beija
ndo tivesse mais a autorizacdo para a festa em 2017, em razdo, segundo boatos, da falta de
organizacgdo e da suposta bagunca que o bloco faria nas ruas, com constantes brigas e sujeira
acumulada ao final dos seus eventos. Como alternativa, viram na praca da Harmonia — local
provavelmente visitado e conhecido por jovens da Zona Sul justamente devido as proprias
festas organizadas, durante o ano, pelo Corddo do Prata Preta — um local central e recem-
valorizado, talvez até mesmo percebido como um espaco menos disputado e controlado como
seriam 0s da Zona Sul.

A carta dos organizadores do Prata Preta resultou em muitas discussdes nas redes
sociais e em uma notdria disputa que resvalava, em certos discursos, para acusacdes de
diferenca de classes. O sentimento que muitos componentes e frequentadores dos eventos do
Prata Preta percebiam em relacdo ao Me Beija era de desconsideracdo para com os moradores
locais e suas organizagdes, como se na Zona Sul existissem moradores organizados e
empoderados o suficiente para dizer o que desejavam para Si e na regido portuaria ndo o

houvesse. Possivelmente, esse sentimento se uniu aquele de invisibilidade social
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experimentada pelos locais, reforcando uma ideia de posi¢do subalterna desses em relacdo ao
restante dos moradores da cidade.

O desfecho da desavenca se deu com o recuo do Me Beija, que, em razdo da
resisténcia apresentada e da grande repercussao social desse embate, decidiu por assentar sua
festa na Cinelandia. A peleja entre as duas agremiaces virou noticia em jornais da cidade
(ME BEIJA, 2017; ALFANO, 2017), espraiando a discussdo entre os folides cariocas, que
emitiram suas opinides em redes sociais. Se, por um lado, houve quem reforgasse que cada
bloco deveria se manter no seu bairro de origem, houve também quem propagasse a imagem
dos organizadores do Prata Preta como sendo arrogantes e intransigentes (imagem que héa
muito era acionada em forma de critica, até entdo, majoritariamente entre lideres de outras
agremiacOes locais e agentes culturais), intolerantes a convivéncia pacifica entre pessoas
pertencentes a diferentes classes sociais, que teriam posicionamentos, gostos estéticos e
preferéncias culturais em comum.

Contudo, até representantes de outras agremiacfes, com historico de conflitos locais
com a diretoria do Prata, que criticaram sua postura em outras ocasides, dessa vez declararam
se sentir igualmente ofendidos com a possibilidade de o bloco Me Beija ocupar a regido
durante o carnaval, chamando o pablico do bloco de desordeiros e considerando que eles ndo
demonstravam interesse em conservar 0 espaco urbano da regido portuaria, pretendendo,
supostamente, utiliza-lo ao seu bel-prazer, como um quintal de casa.

E possivel levantar outro elemento que ndo foi espontaneamente apresentado nesses
debates publicos, mas que provavelmente aumentou a insatisfacdo dos moradores e da
diretoria do Prata Preta: a permissividade da prefeitura/Cdurp para com a regido portuaria,
oferecendo-a como um palco para quem atraisse mais capital e midia, sendo, mais uma vez,
representada para os de fora (e para os proprios locais) como um conjunto de bairros em que
seus moradores ndo precisam ser ouvidos e considerados, ao contrario de em outros setores da
cidade.

A ideia da zona portuaria como cartdo-postal, produzida pelas reformas urbanas
tocadas pelo Porto Maravilha, esquentou ainda mais a disputa em torno do uso e da ocupacao
dessa regido como espaco de visibilidade para agremiacdes e artistas de varios pontos da
cidade. A imagem dos entornos do porto como vitrine cultural reforca a rixa, entre 0s
acusados como de fora/forasteiros e os autodenominados como os de dentro/moradores, mas
também aumenta a desconfianca a respeito da conducdo da administracdo local — tanto pela
Cdurp como pela Porto Novo —, recorrentemente acusada de ignorar os atores locais e de

incrementar, na cultura, prioritariamente, as grandes atracbes e iniciativas de fora,
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intensificando um processo de exclusdo das camadas populares da participagdo, decisdo e
producéo cultural.

Segundo Adriana Lessa, presidente do bloco Fala Meu Louro, do bairro do Santo
Cristo, para a Cdurp e para a Porto Novo “cultura ¢ gentrificagdo”. Ela reclama igualmente da
valorizacdo exacerbada dos blocos e producgdes de fora. Os blocos da regido — ou melhor, as
pessoas que estdo a frente deles — ndo seriam muito considerados aos olhos daqueles
administradores porque seriam vistos como “[...] um zero a esquerda, que nao consegue[m]

b

dar um passo adiante. Mais um favelado ali...”, como argumentou Adriana. Evitando
comentar nomes de blocos de fora que seriam privilegiados pelos administradores daquelas

instituicOes, Adriana comenta:

A gente sabe que a Porto Novo ajuda um bloco que vem de fora, que faz um evento
na praca Maua e com certeza eles ndo receberam 2 mil reais [valor médio oferecido
aos blocos]. Até porque, para conseguir fazer um evento na praga Maua, vocé ja vé
que [...] [é preciso ter influéncia]. A gente sabe que eles nos ajudam porque eles tém
a gente como uma contrapartida social, eles ndo ajudam a gente porque realmente
acham que a gente faz cultura, sabe? Porque a cultura que a gente faz ndo € a cultura
gue eles querem, ndo é [fazer cultura] pro povo daqui que eles querem. Como nao
atinge um publico de fora, ndo é interessante [para eles]®.

A fala de Adriana revalida o argumento do gedgrafo Paul Chatterton (2000) quando
este defende que as propostas dos programas culturais para cidades em processo de
reurbanizacdo sdo geralmente elitistas, pois desconsideram como validos e potentes os
processos culturais de grupos locais despossuidos de grandes capitais e, assim, mantidos
sempre a margem da grande producdo cultural.

Fazer cultura, nesse prisma, ndo tem a ver com financiar a cultura popular,
considerada somente uma contrapartida social, mas significaria promover entretenimento
para um namero maior possivel de pessoas, com producfes que sejam tidas como mais
profissionais, de consumo descomplicado e que sejam agradaveis ao gosto estético de uma
maioria. Iniciativas de menor proporcao, consideradas ndo profissionais, ou seja, sem fama, e
com o contetdo estético que pode ser considerado desagradavel tornam-se marginalizadas,
pois se deve ter em mente que a valorizacdo da cultura como potente recurso para as cidades
visa atrair grandes fluxos de capital e, portanto, suas producdes devem ser palataveis para
decisores politicos, investidores financeiros e para o publico liberal a que se quer atender
(CHATTERTON, 2000, p. 396).

A fala de Adriana Lessa evidencia a tensdo a respeito do que se quer definir como

cultura portuaria e nos relembra as questées elencadas anteriormente sobre o lugar, nesse

** Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2016.
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processo, das expressdes culturais vivas localmente, oriundas da migracdo nordestina, da
influéncia das favelas, da organizacdo de moradores, das reinterpretacfes histéricas sobre as
redondezas do porto etc. E notavel a forte presenca de polaridades no campo de pesquisa entre
grandes e pequenas manifestacfes culturais e artisticas, entre profissionais e amadores, entre
publico produtor e consumidor de fora e de dentro. Como veremos no terceiro capitulo, o
imperativo da cultura como recurso convida a todos, agentes culturais locais e funcionarios
administrativos do Porto Maravilha, a primarem por resultados positivos, fazendo da cultura
um instrumento para alcancar fins econdmicos, sociais e politicos. A preméncia desse ideal de
cultura como recurso ordena a realidade das praticas culturais por todos os lados e permite
vislumbrar o ponto em comum de que partem todas as justificativas para apoios culturais.
Como mostro a seguir, historicamente o carnaval de rua tende a mobilizar a cultura
como um recurso de reivindicacdo e contestacdo politica, que propbe revisdes sobre a
desigualdade social da cidade e suas consequéncias no ambito da seguranca publica. O que
blocos e agremiacdes carnavalescas de rua comunicam sobre o que esperam da cidade? Quais
seriam 0s espacos na opinido publica e a recepc¢do junto ao poder publico que encontram para

a comunicacao desses seus desejos de vida urbana?

1.2 A retomada do carnaval de rua

Podemos situar no inicio dos anos 2000 os primeiros movimentos de uma dita
retomada do carnaval de rua na cidade do Rio de Janeiro, dindmica que demonstrou sua forca
ao ultrapassar no Rio, em 2010, o numero de folibes do carnaval de Salvador, Bahia, até entdo
0 mais expressivo nesse quesito (O RIO, 2010). Enquanto, no ano de 2007, desfilaram pelos
bairros cariocas 281 blocos, bandas, ranchos e cordbes de rua, no ano seguinte, 2008, o
aumento foi de 15%, pulando para 324 o namero de autorizacGes de licencas para coletivos
carnavalescos se apresentarem pelas ruas da cidade (FREIRE, 2008). O ano de 2012
testemunhou um crescimento vertiginoso do carnaval, somando-se o total de 425 coletivos
que solicitaram a prefeitura licenca para desfilar, duplicando a porcentagem do aumento
ocorrido de 2007 para 2008: 30% a mais no numero de agremiacdes. A organizacdo dos
desfiles desse nimero consideravel de blocos, bandas, ranchos e cordBes cariocas acarretou
uma dilatacdo do calendério comemorativo, ampliando o tempo de folia para antes e depois da

festa oficial de Momo. No mesmo ano de 2012, atingia-se a impressionante marca de 5,3
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milhdes de folides (entre os quais 918 mil turistas) que teriam sido embalados pelos festejos e
irreveréncias dessa forma de brincar nas ruas, fundante do prdprio carnaval (VIANNA, 2012).
O numero dos blocos seguiu, até o ano de 2016, em um crescimento continuo, chegando ent&o
a marca de 505 no total, isto é, 49 a mais dos que teriam desfilado no ano de 2015 (LISTA,
2016). No que diz respeito & movimentacdo econdmica que acompanha o incremento da festa,
estima-se que o carnaval de rua carioca alcance a cifra de mais de R$ 2 bilhdes, ativando
economias locais importantes (CARNAVAL, 2015) para seus moradores.

Para gerir a festa de rua, a Prefeitura do Rio de Janeiro realiza, desde 2009, parcerias
com o capital privado, delegando a uma empresa contratada a responsabilidade de elaborar e
implementar um calendario oficial da temporada, tendo essa empresa que negociar, por
conseguinte, junto as principais ligas e blocos, os horérios e os percursos dos desfiles
previstos. Desde o inicio desse novo processo gestionario até o carnaval de 2017, a ganhadora
da disputa da concorréncia aberta tem sido a empresa Dream Factory, que conta internamente
com a interveniéncia de duas outras empresas: a Companhia de Bebidas das Americas
(Ambev) e a Investimentos Itau S/A (ltausa).

A empresa Dream Factory € presidida por Roberta Medina, filha do publicitario
Roberto Medina, e consta no historico da empresa a organizacdo, na cidade, de uma série de
megaeventos de iguais proporc¢des, como 0 Rock in Rio, a montagem da arvore natalina na
Lagoa Rodrigo de Freitas, a Maratona da Caixa Econémica, a Jornada Mundial da Juventude
Cristd em 2013, entre outros (LUONI, 2013).

A prospera atuacdo dessa empresa no espaco publico carioca durante os mandatos do
PMDB rendeu algumas notas de suspeicdo de parlamentares de oposi¢do, como o entdo
vereador Eliomar Coelho, do PSOL, que, em 2013, denunciou em sua pagina na internet que a
Dream Factory doara R$ 347 mil & campanha do entdo candidato do PMDB, Eduardo Paes,
nas elei¢des a prefeitura, em 2012 (POR QUE, 2013).

Apesar de ter pedido uma inspecdo extraordindria nos contratos firmados entre a
prefeitura e a empresa junto ao Tribunal de Contas do Municipio, a denuncia ndo gerou
repercussfes na opinido publica e nem interesse investigativo e, assim, a parceira permaneceu
incélume, nos anos seguintes.

A dimensdo alcancada pelo carnaval de rua obriga a prefeitura a fornecer, em diversos
pontos da cidade, importante infraestrutura para a recepgdo desse nimero consideravel de
folibes, como banheiros quimicos, postos médicos, servico de remanejamento do transito e
também o cadastramento de milhares de ambulantes que vendem bebidas em caixas de isopor,

em meio a multiddo. De acordo com a parceria firmada, os vendedores ambulantes sé podem
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trabalhar quando cadastrados e devem ofertar para o publico a cerveja oficial do carnaval,
produzida pela AMBEV, empresa participe do contrato firmado junto a Dream Factory.

O credenciamento desses trabalhadores, no entanto, tem sido limitado e o
procedimento, em si, executado de maneira furtiva. Em 2013, por exemplo, muitos dos
interessados em se submeter ao cadastro tiveram que aguardar em longas filas para obter a
licenca para o carnaval, porém em véo. De acordo com alguns dos presentes no dia estipulado
pela prefeitura para o cadastramento, haveria surgido, na parte de fora do prédio, um mercado
ilegal de vendas de senha e kits de isopor por parte dos préprios funcionarios da prefeitura,
criando uma desordem na progressdo dos atendidos na fila e gerando, consequentemente,
muita insatisfacdo por parte dos trabalhadores que aguardavam pelo cadastramento. Com isso,
uma comissdo foi formada para tratar desse problema com o entdo secretario de Turismo,
Antbnio Pedro. Para apaziguar os animos, foi afiancado a comissdo que todos que estiveram
no aguardo e ndo foram cadastrados o seriam com prioridade nos proximos eventos da cidade.
Porém, o secretario ndo levou consigo a lista com os nomes e as copias dos documentos
pessoais de cada um, que deveria ser anexada a lista de aguardo, e as coOpias fornecidas
acabaram sendo devolvidas aos seus respectivos donos. Revoltado, um dos representantes dos
ambulantes na comissdo desabafou: “Ele [0 secretario] nos fez de idiota”. Ainda de acordo
com os vendedores ambulantes presentes no encontro com o secretario, Antonio Pedro teria
dito que, caso quisessem, eles poderiam vender seus produtos clandestinamente, durante a
festividade, mas que a mercadoria corria o risco de ser apreendida (MARINI, 2013).

A insatisfacdo relacionada ao esquema de negocios que se instaurou nos desfiles de
rua tem crescido igualmente em meio aos folides, que se sentem acossados com a falta de
escolhas de cervejas durante o evento. Nos anos recentes, diversos sites de noticias vém
divulgando que as cervejarias — com destaque a Ambev — tém omitido quais ingredientes
usam na composicdo de suas marcas, e que a cerveja oficial do carnaval conteria em sua
formula alto indice de presenca de milho entre os ingredientes — item apresentado em seu
rotulo sob a imprecisa descri¢do de “cereais ndo maltados” —, indice quase proximo ao limite
méaximo estipulado pela legislacdo (FIGUEIREDO, 2014). O motivo da escolha dessa
formula poderia ser explicado pelo fato de que o milho costuma ser mais barato que a cevada,
o ingrediente principal de cervejas, apesar das justificativas utilizadas, por parte da empresa,
de que cereais como o milho ajudariam a proporcionar leveza e refrescancia a bebida
(FIGUEIREDO, 2014; CERVEJA, 2015).

Para fazer frente ao monopolio comercial da Ambev e a qualidade duvidosa da cerveja

oficial do carnaval, muitos folides tém produzido sacolés — drinks congelados em que se
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misturam frutas e bebidas destiladas — para serem consumidos como alternativa a cerveja de
milho. A prética tem se tornado até mesmo uma fonte de renda para alguns folides que se
aventuraram nessa empreitada (TORRES, 2015). Contudo, a venda desse produto é
considerada ilegal pela prefeitura e, por isso, quem o comercializa encontra-se constantemente
sob a ameaca de apreensdo da bebida por parte de Secretaria Municipal de Ordem Publica
(SEOP) (LISBOA, 2013). O comércio de sucesso dos sacolés, mesmo combatido, parece ter
encorajado o crescimento, ano ap6s ano, das ofertas de outros produtos alimenticios por
vendedores ndo cadastrados, como doces, salgados e até comidas alternativas, como quitutes
veganos e também os alimentos chamados spaces, que levam, entre os ingredientes, maconha.
Contudo, como a producdo desses géneros alimenticios ndo costuma se dar em larga escala,
sua apreensdo torna-se mais dificil, sobretudo quando o potencial vendedor alega que o0s
sacolés e comidas sdo para consumo pessoal.

O sacolé tornou-se até tema de fantasias usadas entre os folides como forma de
ironizar a tentativa de controle por parte do poder publico, e se tornou um simbolo potente de
resisténcia ao consumo padronizado de cerveja. N&do ha a intencdo ingénua de afirmar,
todavia, que ocorre uma troca radical de consumo, em que pessoas que tomam ou fabricam
sacolés ndo consomem a cerveja oficial, principalmente se considerarmos o contexto e o ritmo
vertiginoso de consumo de alcool na festa. Além disso, ha que considerarmos que contradicéo
e ambiguidade sdo caracteristicas das acGes humanas e a ocorréncia de descontinuidades e
evasdes € 0 que torna determinados cenarios sociais interessantes de serem por nos
analisados.

O antropdlogo Edmund Leach (1996), em sua prestigiosa obra Sistemas politicos da
Alta Birmania, sustenta que uma estrutura social, na pratica, consiste num conjunto de ideias
sobre a distribuicdo de poder entre pessoas e seus grupos, 0s quais, em disputa consciente,
tendem a nutrir ideias contraditorias e incongruentes sobre o sistema e agir em determinadas
situacOes de formas diversas — muitas vezes opostas — aquelas prescritas socialmente. O autor
afirma que tanto o desprezo pela “estrutura formal ¢ essencial para o prosseguimento das
atividades sociais informais ordindrias” como as incongruéncias entre acdo e estrutura
contribuem para o antrop6logo compreender os processos de mudanca social (LEACH, 1996,
p. 78). Extraindo uma sintese da obra de Leach (1996) e transpondo-a para o contexto
estudado, podemos afirmar que as aparentes contradi¢des encontradas, seja nas ideias ou nos
comportamentos dos atores, podem compor parte de estratégias de atuacdo em contextos

diversos.
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Vejamos de perto o exemplo mais relevante. Alberto Silva, ex-presidente da Cdurp,
narrou em entrevista a mim seu embarago ao lidar com as contradi¢des dos agentes culturais
da regido portuéria que seriam para ele oposi¢cdo politica ao governo, que tinha a frente o
entdo PMDB. Os lideres de bloco que se colocariam contrarios ao governo apresentariam,
segundo Alberto, fortes contradigdes ao quererem apoio financeiro para seus eventos culturais
e manterem uma relacdo amistosa com o proprio Alberto, mesmo que este ndo fizesse “nada
sem o aval do prefeito”. Alberto percebe como um “conflito imenso” um ator social ser,
publicamente, oposi¢cdo politica ao governo e, como integrante de um grupo cultural da
regido, exigir apoio financeiro da Porto Maravilha. Alberto encara essa questdo como uma
caréncia de institucionalidade de relagdes dessa natureza, em que a politica deveria
permanecer fora do universo das praticas culturais. Ainda de acordo com Alberto, embora a
Cdurp “nunca tenha cobrado apoio politico”, existe um limite para o 6rgao publico ajudar a
“[...] criar um evento e a pessoa pegar o microfone pra falar mal de vocé. E muita democracia
[sic]. E muito altruismo. [N&o precisa apoiar, mas] também ndo precisa se opor”.

Walmir, lider da Roda Pedra do Sal, € citado como uma das figuras paradoxais que
conciliam amizade com critica. Em sua defesa, Walmir afirma que sabe separar muito bem a
amizade que diz nutrir por Alberto do trabalho deste como gestor, e ndo se acanha nem um
pouco de criticar abertamente, e na presenca de funcionarios da prefeitura, a conducdo da
administracao publica na regido portuaria.

Ao que consta, questBes politicas e reivindicagdes sociais tém sido historicamente
pautas de tematicas de carnaval, apesar de isso ndo significar que toda manifestacdo
carnavalesca carregue em si a defesa de uma posicéo critica da realidade social. Os sindicatos
da regido portuéaria, por exemplo, foram historicamente nlcleos que concentravam atividades
relacionadas ao samba, tanto que o chamado sindicato negro local, a Sociedade de
Resisténcia dos Trabalhadores em Trapiche e Café, a primeira organizacdao trabalhista a
congregar majoritariamente negros em seus quadros e liderancas, fundou seu proprio rancho,
0 Recreio das Flores, e a Vizinha Faladeira, considerada uma das primeiras escolas de samba
do Rio. O Império Serrano, uma das mais antigas escolas de samba e notoriamente
reconhecida até hoje por seu engajamento na cultura negra e na luta pela preservacao de sua
histéria, foi igualmente fundada pela Sociedade de Resisténcia (SANTANA; QUEIROZ,
2005, p. 23). Entre os sambistas que trabalharam no cais do porto e que fundaram a escola

estdo Mano EIbi, Sebastido Molequinho, Jodo Gradim e Aniceto do Império — sobrinho de
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Hilério Jovino, figura reconhecida por transformar a forma de pular carnaval da cidade,
propagando os modelos de ranchos, de reconhecida origem baiana®.

Como assegura a historiadora Maria Clementina Pereira Cunha (2001), as sedes de
muitas agremiacdes carnavalescas eram também lugares de trabalho ou de reunido de
categorias profissionais. Certamente em razdo disso, alguns se denominavam segundo uma
perspectiva de classe, casos de Flor dos Operérios, Liga Operaria, Unido Operéria e outras
agremiacdes que também relacionavam seus nomes as rotinas do trabalho, como Operarios da
Vila Isabel, Luz do Povo (trabalhadores da Companhia do Gas), Caprichosos da Estopa (de
operérios téxteis), entre outras. Como alega a historiadora Erika Bastos Arantes (2015), a
historiografia trabalhava, até tempos recentes, com a diviséo entre a historia social do trabalho
— incluindo evidentemente as associa¢des nascidas a partir dele — e a histdria cultural, voltada
para as questfes ditas da cultura popular. Todavia, a producéo de trabalhos historiograficos
atuais vem paulatinamente recusando incorporar essa falsa dualidade analitica, indicando
justamente a impossibilidade de distinguir por completo esses dois tipos de historias, afinal,
junto com os botequins, “associagdes carnavalescas em geral e clubes dangantes” tém sido as
formas principais de lazer da populagéo pobre e trabalhadora (ARANTES, 2015, p. 30).

Cabe notar tambem que a forte repressdo policial as associagcdes carnavalescas,
registradas mais amitde no inicio do século XX, indica uma possivel percepcdo, por parte das
elites da época, da iminente periculosidade da populacdo pobre, que devia ser controlada. Por
exemplo, um dos rigidos critérios para a concessao da licenca policial para a saida de corddes
era que a ficha criminal das liderancas fosse imaculada, havendo perseguicdo aos que
incitavam brigas entre grupos carnavalescos rivais, mas também aos que fossem enquadrados
como grevistas, agitadores e revoluciondrios, indicando mais uma vez a vinculacdo dos
folies ao mundo do trabalho e também da politica (CUNHA, 2001, p. 200). Haveria um
“esfor¢o policial em estabelecer relagdes entre as varias formas de desordem” tais como as
greves, a Revolta da Vacina, o sindicato, as brigas entre rivais e a suspeicdo geral que pairava
sobre os membros das agremiagdes e “as possibilidades subversivas de um Carnaval”
frequentado por essa gente (CUNHA, 2001, p. 200).

Assim como 0s comportamentos dos agentes de cultura da regido portuaria, percebidos

como contraditérios por Alberto Silva, as praticas repressivas do século XX testemunharam

% Ao que consta, a fidelidade & histéria de luta negra da estiva persiste e, até os dias atuais, aqueles que se
identificarem sendo membro do Resisténcia tém entrada livre na quadra do Império Serrano. Cabe dizer,
porém, que a antiga Resisténcia responde hoje sob a designacao de Sindicato dos Arrumadores do Rio de
Janeiro (ARANTES, 2015).
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comportamentos inesperados de transgressdo e de solidariedade entre grupos carnavalescos
reconhecidamente rivais, quando seus congéneres estavam em apuros € por vezes eram
obrigados a passar o carnaval detidos pela policia. A solidariedade ia desde cantar em suas
musicas palavras de protesto a favor da soltura do grupo oposto até a prética habitual de
“emprestar licencas e enderegos umas as outras, aproveitando-se da dificuldade da policia de
identificar tantos grupos fantasiados e parecidos em desfile pelas ruas” (CUNHA, 2001, p.
201). Ou seja, a solidariedade entre rivais maximos se dava tendo em vista haver um inimigo
maior. Por exemplo, em 1906, o Chuveiro de Ouro cantava em apoio ao seu oponente, A
Primavera, as seguintes estrofes em seu desfile: “Seu dotd chefe, tenha compaixdo / A
Primavera estd na Detengao” (CUNHA, 2001, p. 189).

De uma maneira geral, mesmo quando uma manifestacdo carnavalesca poderia ser
descrita como aparentemente isenta de engajamentos politicos, determinados conflitos sociais
tendiam a emergir, principalmente entre os folides e aqueles incomodados com a festa
daqueles que seriam “sem costume” (CUNHA, 2001). Como atesta Cunha (2001), os jornais
do Rio de Janeiro do século XIX publicavam registros de desprezo, por parte de leitores e
jornalistas defensores do “verdadeiro Carnaval” — ou seja, aquele praticado pelas chamadas
grandes sociedades —, frente a “desordem” das festas de rua do entrudo, descritas como uma
selvageria, um “jogo brutal” que reunia pessoas de “meneios rudes” (CUNHA, 2001, p. 45).
A referéncia evidente aqui € ao comportamento da populacdo negra e mestica que formava os
corddes assustadores, como na famosa descricdo de Jodo do Rio (2007, p. 126), com seus
folides de “sapatos desfeitos”, “berros roucos”, aqueles homens de “grandes cabeleiras de
cachos, que se confundiam com a epiderme num empastamento nauseabundo”. Apesar de, em
muitos momentos, manifestar um tom de repulsa, Jodo do Rio demonstra também, em
diversas passagens, condescendéncia e simpatia por esse grupo marginalizado proveniente da
“Gamboa, do Saco, da Saude, de S. Diogo, da Cidade Nova”, verdadeiros mantenedores do
carnaval em oposicdo aos “préstitos idiotas de meia-dizia de senhores que se julgam
engragadissimos” (RIO, 2007, p. 126-127). Remetendo as composicOes tristissimas desses
corddes elitizados, o autor sustenta que de fato “s6 o povo diverte-se ndo esquecendo suas
chagas, sO a populaca desta terra de sol encara sem pavor a morte nos sambas macabros de
Carnaval” (RIO, 2007, p. 127).

E esse povo que brinca nas ruas que os que gozavam de status social queriam deter ou,
guem sabe, no minimo, domesticar, objetivando que houvesse um carnaval civilizado, mesmo
que isso ocorresse mediante repressao policial. Cabe aqui um adendo, pois a histéria tem das

suas ironias. Noto que o mesmo ensejo civilizador de outrora ainda se encontra impresso na



79

relacdo entre forgas publicas e multiddo carnavalesca nos dias atuais, como veremos nesta
tese. E de conhecimento publico e registrado em alguns trabalhos académicos (MATTOS;
ABREU, 2010; GUIMARAES, 2011) o duvidoso viés humanizador das obras sociais da
instituicdo catolica e proprietaria de uma parte consideravel dos imdveis na regido portuaria, a
VOT, iniciadas em 2005 e voltadas para populagdes pobres, consideradas, em grande parte,
socialmente desajustadas, e que se concentraram nos bairros da Saude, do Santo Cristo e da
Gamboa. Esse projeto, contudo, manteve um olhar um tanto quanto preconceituoso em
relacdo as populagdes entendidas como ‘“‘socialmente andmicas, habitantes desenraizados de
uma zona de prostitui¢do” (MATTOS; ABREU, 2010, p. 31). Aquela populacédo precisava,
ainda de acordo com essa perspectiva, ser recuperada, nem que para isso houvesse um
volumoso despejo de antigos moradores para que suas residéncias fossem transformadas em
areas educativas. Parece bastante relevante o fato de que as ordens de reintegracdo de posse
por parte da VOT tenham impulsionado ainda mais moradores locais engajados no processo
de reconhecimento do Quilombo da Pedra do Sal a tomarem medidas mais especificas, como
a reivindicacdo territorial, gerando uma solicitacdo de regularizacdo fundiaria. Segundo
moradores da area, haveria, por parte da instituicdo religiosa, a tendéncia de prestigiar os
patrimdénios considerados europeus em detrimento dos africanos, sobretudo dos que fazem
referéncia a matriz religiosa afro-brasileira.

S&o os moradores locais, que se intitulam herdeiros desse patriménio negro, do samba
e do carnaval, os organizadores — ou, intencionalmente, desorganizadores — de um bloco de
sujos®, durante o carnaval, nos arredores da Sadde, possivelmente em referéncia a um
funcionamento supostamente espontaneo, em um modo de ver um tanto quanto nostéalgico,
dos ranchos, corddes e blocos que se formaram por seus ancestrais, num passado recente da
regido. Como revelam pesquisas histdricas, no inicio do século XX, “as freguesias de Santana,
Espirito Santo e Santa Rita, onde estdo localizadas a zona portuaria e a Cidade Nova,
concentravam, entre os anos de 1901 e 1910, 37% das agremiagdes carnavalescas”
(ARANTES, 2015, p. 25), evidenciando que o histérico festivo da populacdo local compde
parte importante de um passado carnavalesco da cidade, que chega a ser por vezes mistificado
nas vozes daqueles que concedem ao local a inscricdo de ser o ber¢o dos primeiros ranchos

cariocas.

%! Blocos de sujos sdo grupos carnavalescos formados de forma improvisada e distinguidos por sua
desorganizacdo: suas fantasias e instrumentos surgem de Gltima hora e os folides desfilam sem nenhuma
intencdo de oficialidade.
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Apesar de sua historia notavel na folia carioca, como localidade que agregou muitas
das agremiacdes carnavalescas, ndo foi a regido portuéria que teria servido de polo difusor da
recente onda de retomada do carnaval de rua. Antes mesmo da explosdo numérica observada
nos anos 2000, a retomada das ruas pelo carnaval vem se desenrolando em um processo lento,
que se tornou bastante tangivel na forca que ganham os blocos da Zona Sul no inicio dos anos
1980. Sem ignorar a historia dos blocos de outras regides da cidade, sobretudo as daqueles
que se mantiveram na ativa na fase minguada, se comparada as atuais, do carnaval de rua —
como o Cordédo da Bola Preta, fundado no Centro, em 1918; o Bafo da Onga, original do
Catumbi, de 1956; e o Cacique de Ramos, de Olaria, de 1961%* —, é na Zona Sul da década de
1980 que podemos observar o primeiro aumento no nimero de blocos de rua, com o
nascimento do Simpatia E Quase Amor e do Barbas, em 1985, do Suvaco do Cristo e do
Bloco de Segunda, de 1986 e 1987, respectivamente, e do Carmelitas, de 1990.

A Banda de Ipanema, surgida em 1965, é tida como uma precursora desse movimento,
propulsionando um novo sentido para o carnaval de rua naquele momento histérico: a
liberacdo, por meio da irreveréncia e da alegria do carnaval, das vozes politicas
inconformadas com a represséo, a censura e a violéncia da ditadura civil-militar entdo vigente
no Brasil. Posteriormente, nos anos 1980, periodo da redemocratizagdo, a emergéncia de
novos blocos parece estar coadunada com o desejo de um engajamento maior nas politicas e
nas manifestacfes publicas como parte necessaria da afirmacdo de liberdade e de cidadania
para todos os brasileiros (BARROS, 2013). Se o periodo ditatorial vivido no pais impés
severas restricdes a liberdade de comunicacéo e associacdo, desencorajando a ocorréncia de
manifestacdes coletivas de quaisquer naturezas no espago publico, nos anos 1980 ha um
extravasamento dessa repressao das vozes e corpos contrarios a ditatura, enfim visibilizados,
sobretudo na expressdo carnavalesca.

Os blocos voltariam a representar uma forma de resisténcia politica e, entdo mais
especificamente, um meio de reivindicar, pela musica popular, o desejo de recuperar a
liberdade de expressdo e o livre exercicio da cidadania (BARROS, 2013).

De acordo com o jornalista e critico musical Jodo Pimentel (2002), o tom desse
carnaval que nasce na Zona Sul era diverso do que haveria até entdo, conquanto que surgido
“de movimentos politicos, da turma da praia e do botequim” e diferente dos ditos “blocos de
subtrbio”, “criados a partir de nicleos familiares e de moradores da mesma regido”

(PIMENTEL, 2002, p. 64).

%2 Blocos esses que séo ovacionados pelos mais novos folides como referéncia de resisténcia carnavalesca.
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Como dito em outra parte, a cultura popular nao ¢ “identificada pelo povo, mas por
outros” (WILLIAMS, 1983, p. 237 apud ESCOSTEGUY, 1998, p. 113) e, assim, ndo é
surpreendente que tenha sido nessa época que ganha forga “um imaginario sobre a cultura
popular em que a cultura do povo é vista como expressdo genuina da brasilidade e porta de
acesso legitima a reivindicacdo de direitos” (COUTO, 2014, grifo da autora) e que tenha sido
pelas maos desses novos e engajados intérpretes da cultura popular que a politica tenha
conquistado, de maneira consciente e voluntéria, centralidade nas significacdes produzidas a
respeito das manifestagdes culturais carnavalescas.

E ainda no contexto ditatorial que o samba ganha uma roupagem contestadora, lido
como fruto criativo de mundo marginalizado, no qual pessoas criam formas diferentes de
sobrevivéncia frente as situacfes opressoras do cotidiano. Nessa chave, destaca-se a forca do
popular de transcender as violéncias diarias sofridas, sendo capaz de cantar de alegria a
tristeza e se divertir sem esquecer suas chagas, como escrevera Jodo do Rio (2007, p. 127). A
figura destacada do popular passa a ser a do malandro, que guarda em si a ambiguidade de
guem transita em varios cantos da cidade, aprendendo a aderir a normas para ser capaz de
circular sem muitos problemas, ao passo que mantém as suas viragdes nas jogatinas, de olho
no proximo otario com grana (talvez um burgués, nas leituras de entusiasmados marxistas da
época) para faturar.

A repressdo politica incita a classe artistica a encontrar outras formas de expressar
suas insatisfacfes e seus posicionamentos ideoldgicos sem, no entanto, causar muito alarde,
nem abordar o assunto da politica diretamente. Num governo de doutrina militar nacional-
desenvolvimentista, a cultura era concebida como estratégia de intervencdo do Estado na
sociedade e a atuacdo de seu respectivo setor, um meio fundamental de promover um
saneamento moral e politico na sociedade brasileira, eliminando-se os aspectos considerados
responsaveis pela situacdo anterior do pais (SILVA, 2001, p. 143).

Para promover o saneamento necessario, era preciso pesquisar quem era “o homem
brasileiro e a sociedade na qual ele vive, isto €, conhecer suas aspiracdes, seus ideais, suas
perspectivas” (SILVA, 2001, p. 137). Nessa perspectiva, podemos depreender que a atuagdo
artistica em que se utilizava a figura de tipo ideal de brasileiro — 0 malandro —, por mais que
pudesse sinalizar eventualmente atitudes consideradas subversivas, oferecia para aqueles
interessados em dissecar a mente do brasileiro um universo, no minimo, interessante e que,
por essa razdo, pode se expressar com uma relativa autorizacdo, por parte do governo.

Foi-se talhando por meio desses intérpretes do popular a idealizacdo do que seria a

marginalia do samba, que, com a sua diccdo malandra, canta e atua e interpreta as metéaforas
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politicas que serviram para expressar o descontentamento politico e a resisténcia, ao passo
que se esquiva da repress@o por meio da linguagem da fresta (VASCONCELLOQS, 1977).

Assim, emerge uma discursividade artistica com uma dicgdo malandra, na qual a
figura do malandro vira tema nas expressdes literarias, cinematogréficas e teatrais brasileiras,
assim como vira objeto na area das ciéncias humanas, por meio das analises de Antdnio
Candido e de Roberto DaMatta (ROCHA, 2006a). O uso da linguagem da fresta passa a
servir de forma indireta a manifestacdo de uma cultura de protesto.

A valorizagdo da cultura popular por artistas intérpretes sinaliza uma tentativa de
aproximar mundos sociais diferentes e, consequentemente, o0 espa¢o publico — figurando
idealmente como fronteiras de contato entre esses mundos — passa a receber novos
significados, sobretudo aqueles orientados por uma urgéncia de reconstruir formas de protesto
e também de vivéncia nas ruas.

Esses novos significados foram tendo desdobramentos e alcangaram o contexto da
década de 1990 com um discurso politico semelhante, apesar de entdo os desafios,
especificamente na cidade do Rio de Janeiro, serem outros. Dessa forma, nos anos 1990,
quando ha a busca por construir um “espaco para as novas propostas de afirmacdo de
cidadania e de convivio na cidade” (BARROS, 2013, p. 15), esse discurso nao estaria mais
mencionando somente a preméncia de uma acdo em prol da redemocratizacdo no pais, mas
também se referiria, sobretudo, a nova imagem da cidade, que passa a ser urgida pelas midias
locais, de um Rio de Janeiro em estado de guerra (LEITE, 2000). A convivéncia nas ruas e
pracas que as agremiacOes carnavalescas promoviam estaria sendo sumariamente ameacada
pela escalada do medo e da inseguranca entre a populacdo da cidade. A ameaca de um
encontro furtivo com as ditas classes perigosas nos espagos comuns da cidade estimulou um
forte incremento das construcdes de espacos coletivos privados (principalmente condominios
e shoppings) e o consequente abandono dos espacos publicos. Mas o maior desafio, no
entanto, parece ser aquele concernente a busca de solugdes para esse clima de tensdo que
pairava sobre a cidade. A solucdo — o fim da violéncia — seria indiscutivelmente um objetivo
comum; mas, por quais meios atingi-lo? Nesse contexto, analistas procuraram interpretar a

cidade utilizando uma ideia que rapidamente se propagou pela cidade: a da cidade partida®.

%8 «A expressio ‘cidade partida’ foi cunhada por Zuenir Ventura, um dos principais cronistas da cidade, a partir da
analise da dualidade entre o ‘mundo do asfalto e as favelas cariocas’ desenvolvida por Carvalho (1994).
Popularizada em livro com este titulo, esta imagem foi, desde entéo, fartamente utilizada pela imprensa em
oposicdo a representacdo do Rio de Janeiro como ‘cidade maravilhosa’”. (LEITE, 2000, p. 85).
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Tomando-se como principio que a questdo do crescimento da violéncia deveria ser
entendida como um problema social, a noc¢do de cidade partida se funda, por um lado, diante
da observacdo das contradicbes e dos conflitos sociais derivados de um modelo de
crescimento econdmico excludente e, por outro, problematizando os discursos midiaticos da
época que opunham de maneira quase irreconcilidvel as classes médias e abastadas a
populacdo moradora nas favelas e, com isso, chamavam a populagdo a escolher um dos lados
(LEITE, 2012, p. 75). Teria sido essa Ultima faceta da cidade partida a que se propagou com
maior agilidade, reforcando uma projecé@o imaginativa de que a cidade possuiria lados opostos
e sob permanente tensdo. Surge nos discursos oficiais e midiaticos sobre a seguranca publica
da cidade a metafora da guerra (LEITE, 2000), que ressalta a favela como a origem do mal e o
local de abrigo de marginais e criminosos do trafico de drogas.

Dessa forma, até mesmo 0s posicionamentos de blocos carnavalescos a favor da
ocupacdo das ruas apesar da forte onda de violéncia, com bandeiras de afirmacéo da cidadania
e do convivio na cidade, podem ter tido suas pautas absorvidas por seus participantes de
diversas maneiras: por exemplo, tanto como o chamado para que se empreendesse uma luta
politica pelo direito ao convivio com o outro nos espacos comuns da cidade — tornando-os,
assim, de fato pablicos —, como para recuperar esses espacgos para 0 convivio restrito de certos
grupos das classes médias.

Como demonstrou Marcia Pereira Leite (2012, p. 78), pesquisas sobre o tema tém
demonstrado haver uma relacdo entre o aumento da violéncia e da inseguranga ¢ “a
emergéncia de um pensamento que, distanciando-se dos temas da solidariedade e da justica
social que presidiram a ampliacdo da cidadania nas sociedades modernas, € refratario a
hipotese de extensdo dos direitos de cidadania a novos segmentos sociais”.

Uma das formas com que o pensamento intolerante frente ao outro se transmuta em
acOes nas festas de carnaval é na forma da decisdo de privatizar também o espago das ruas,
delimitando o acesso aos blocos e cordBes com cordas e a contratacdo de uma equipe de
seguranca. No ano de 2013, os blocos Chora Me Liga e E Dai? desfilaram com cordas em
torno do carro de som, assim como ja é costumeiro no carnaval de Salvador, em que se separa
a area VIP, reservada para aqueles que adquiriram um abadd®*, do restante da multido,
nomeada de pipoca. A noticia causou repercussao e controvérsias entre representantes de

outros blocos, que ndo veem com bons olhos a exclusdo promovida pelo uso das cordas. Ha

% 0 abada é geralmente uma camisa com as inscrigdes do bloco ou da banda como forma de identificacéo para
acessar a area VIP, de dentro das cordas, &rea mais proxima do carro de som e protegida por uma equipe de
seguranca. O abada serve como um ingresso ou passe de entrada para essa rea reservada.
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quem faga coro com a presidente da liga de blocos Sebastiana, Rita Fernandes, uma das
principais ligas do Rio de Janeiro, que vé€ essa acdo como contraria ao “espirito do carnaval de
rua”, que seria em si uma “festa democratica”. Ter espagos privilegiados desdiria a propria
I6gica dos blocos, além de lhes retirar a “espontaneidade do carnaval de rua” (BLOCOS,
2013). De imediato, o entdo prefeito Eduardo Paes proibiu que houvesse, nos blocos
carnavalescos, areas VIPs. Contudo, ao que sugere a defesa de Marcelo Vital (BLOCOS,
2013), produtor dos dois blocos que inadvertidamente usaram cordas, a preocupagdo maior da
prefeitura se fixava em cobrar por espaco exclusivo nas festas, gerando assim uma
comercializacdo em paralelo — e concorrente — daquela chefiada pela empresa Dream Factory.
Vital teria alegado que em nenhum momento “0s espacos foram comercializados e a area era
para abrigar membros da organizacao e as duplas sertanejas convidadas” (BLOCQOS, 2013). A
prefeitura, contudo, decretou a cassacdo da licenca dos blocos que optassem pela criacdo de
areas VIPs comercializadas.

Ha de considerarmos que 0 uso das cordas & um recurso comum em muitos blocos,
contudo somente para separar os musicos dos folides ou, excepcionalmente, quando ha
comisses de frente ou carros nos desfiles. Quando o bloco se encontra muito cheio, 0s
folides acabam passando entre 0s musicos e/ou dancarinos, o que atrapalha a performance e o
fluxo do desfile. Esse uso da corda se diferencia do uso para criacdo de espacos VIPs, apesar
de alguns folides tentarem ultrapassar as cordas.

No desfile do Prata Preta de 2018, fui uma das responsaveis por segurar as cordas para
0s musicos e pude acompanhar de perto a vigilancia dos organizadores junto aos foliGes que
ndo cooperam com o0 andamento do bloco e ndo respeitam o0s espacos dos moradores, se
pendurando em grades das janelas, urinando nas ruas e desrespeitando o espaco das cordas
para 0s musicos. Além dos masicos, o corddo possui bonecos gigantes de baluartes do samba
e do lider da Revolta da Chibata, o Prata Preta, além de estandartes e faixas comemorativas.

O segundo carnaval do mandato do prefeito Marcelo Crivella, nesse ano de 2018,
trouxe consigo a discussdo sobre a constru¢do da Arena Carnaval, nomeada vulgarmente de
Blocodromo, que seria localizada no bairro da Barra da Tijuca. A principio, os blocos que
ocupariam a arena seriam aqueles que antes desfilavam na Praia do Pepé, na Barra. I1sso
porque, nos anos anteriores, houvera tumultos e confusées no local, o que gerou muita
reclamacdo de moradores (RESENDE, 2017). A arena contaria ainda com apresentagdes
posteriores do Bloco da Anitta e do Corddo da Bola Preta, apesar de ambos ainda

conservarem seus desfiles no Centro.



85

Apesar de contar com entrada gratuita, hd o debate sobre a possibilidade de haver
espacos VIPs na arena, reforcando as desigualdades vividas no cotidiano da cidade, separando
0 publico por sua origem e condicédo social.

Para o escritor e jornalista Fernando Molica, o Blocdromo atraird os que temem as
ruas e que detestam a mistura com outras classes que, segundo ele, teria sido responsavel pela
criagdo e consolidacdo do samba como género brasileiro. “Por 14, ndo havera camelos no meio
do bloco, serd menor o risco de furtos — vai vigorar a ideia de um Rio cenario, exclusivo [...]”.
Sera, segundo ele, espago de “uma gente que, divorciada da cidade, quer uma cidade paralela,
um feudo controlado e vigiado” (MOLICA, 2017). Nao ¢ possivel afirmar ainda qual publico
a arena abrigara, mas, tendo em vista o interesse da prefeitura de contratar grandes artistas
midiaticos da masica pop, hd a possibilidade de que os frequentadores ndo sejam téao
homogéneos como se espera.

Molica ressalta ainda outro ponto relevante para entendermos as dinamicas de
ocupacdo das ruas por blocos carnavalescos: a préatica do desfile secreto. O escritor ressalta
que ha muito tempo organizadores de blocos da Zona Sul e do Centro costumam néo revelar o
horéario de seus desfiles, estratégia que, segundo Molica, serve para “afastar indesejaveis”.
Segundo ele, numa ansia por exclusividade, “esses blocos adotam a linha de condominios
fechados, de privatizagcdo de espago publico, querem a rua, que € de todos, apenas para eles”
(MOLICA, 2017).

A pratica do desfile secreto incomoda muitos folides e até foi tematica de marchinha
do Corddo do Prata Preta, mais precisamente a sua primeira musica oficial, fundante do
cordao. Segundo Orlando Silva, um dos fundadores do Prata, a agremiacdo nasceu numa
resposta a essa exclusdo de outros folides que ndo fossem os amigos dos amigos dos
organizadores de blocos mais badalados da cidade. Em seu favor, os integrantes dos blocos
dos desfiles secretos acreditam que a pratica ndo configure necessariamente uma exclusao de
indesejaveis, mas uma tentativa de manter um clima tranquilo e com menos tumulto para os
folides que estdo ha mais tempo acompanhando o bloco. Dessa forma, observo nos blocos que
acompanhei uma constante elaboracdo sobre qual tipo de frequentadores o desfile atrai,
considerando sempre um degradé que inicia com os folibes e as caras conhecidas para um
publico legal, diferente, mas estranho, de playboys ou favelados, entre outros adjetivos
possiveis. Os observadores que adjetivam o publico a cada ano, por razes 6bvias, sdo aqueles
que ja frequentaram anos anteriores e que assumem de forma comparativa contrastes de
publico ao longo do tempo. Essa representacdo degradé do publico ajuda a desconstruir a

visdo idealizada de convivio pacifico entre diversos setores na cidade durante o carnaval, pois,
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ao que parece, deve-se conviver com os diferentes desde que essa diferenga ndo seja tanta,
assim.

Inevitavelmente, ao fundar-se uma agremiacdo engajada com determinados ideais
politicos e entendimentos sobre a cidade, se constréi, com isso, uma identidade coletiva com
alguns tracos caracteristicos que se espera que os frequentadores também compartilhem.

Em janeiro de 2018, o Escravos da Maua organizou o seu tradicional Réveillon: uma
roda de samba que celebra a passagem do ano-novo, performatizando uma virada de ano
ficticia, com direito a contagem regressiva e estalinhos no lugar dos fogos de artificio.
Durante o evento, Eliane se posicionou contra a possivel condenacdo do ex-presidente Lula,
dizendo que uma elei¢cdo sem Lula era fraude, com o violonista do grupo executando ao fundo
alguns acordes que foram reconhecidos e cantados pelo publico fiel: “Ol€, olé, olé, ola, Lula,
Lula”. Para a surpresa de muitos — inclusive minha —, uma boa parcela dos frequentadores,
posicionados da metade para o fim do publico da roda, vaiou e langcou xingamentos e
protestos contra o pronunciamento de Eliane. Ao final do evento, Eliane, ao tomar
conhecimento dessas manifestacdes — que, no momento em que ocorreram, nao lhe teriam
chegado aos ouvidos, tendo em vista que o publico fiel do bloco mantinha-se a frente da roda,
cantava a musica a favor de Lula e apoiava a sua opinido —, revelou-se chocada. O cordédo de
isolamento sonoro que a respaldava ndo permitiu que as vaias alcangassem 0s musicos e que
Eliane tomasse o microfone mais uma vez para afirmar sua posicao, pois teria sido isso que
faria caso escutasse os protestos. Eliane afirmou, por fim, que nédo € esse o tipo de publico que
0 bloco quer manter, pois sdo pessoas que nao entendem a histéria do bloco e o engajamento
politico que constitui sua forma de festejar.

Fica a reflexdo se, no momento atual, organizar desfiles secretos sera o suficiente para
manter a identidade desses blocos e uma minima coesdo interna, tendo em conta que a
ramificacdo das disputas politicas, morais e econdmicas sobre a cidade parecem ndo ser
refreadas com esse gesto.

Se antes parecia que ocupar as ruas era um passo importante para ultrapassar a
separacao entre nos e eles e afirmar a cidadania e o convivio na cidade, agora, ao que tudo
indica, a identidade coletiva do nos insiste em prevalecer sobre a aproximagdo com o outro. O
acirramento das tensdes politicas pode levar muitos grupos a pretenderem a recuperacao do
espaco publico para um convivio pacifico de seu pablico mais préoximo. Apresentei, em outro
momento (COUTO, 2016b), a categoria nativa dos caras sem camisa, exposta
discursivamente pelo publico fiel do Escravos da Maua quando tentavam explicar quem eram

as pessoas inconvenientes que apareciam no periodo do pré-carnaval, provocando um inchago
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significativo de publico e alguns constrangimentos. Os caras sem camisa Sd0 Vistos como
atraidos pelo motivo som, bebida e mulher, empurram o publico fiel e o importunam com
abordagens afrontosas, bebem demais e usam drogas de forma pouco discreta, enfim,
apresentam comportamentos que sdo vistos como ameacgadores para a continuidade das
atividades da roda num clima positivo e tranquilo. Para o publico fiel do Escravos, os caras
sem camisa ndo sdo capazes de entender as regras de respeito por eles partilhadas e muito
menos saberiam onde estdo, no sentido de ndo demonstrarem respeito pelos frequentadores
antigos, tampouco pelos moradores e nem prezarem pela conservacgdo do patrimonio local. Os
caras sem camisa podem também ser chamados de playboys, apesar de, em alguns casos,
também se distinguirem dos playboys de elite, oriundos das areas nobres do Rio.

Luziete, moradora e quituteira do Sabores do Porto, conversava comigo algumas horas
antes do desfile do Prata Preta — durante o qual trabalhou numa barraca — sobre o quanto
apreciava 0s blocos Teimosos do Porto e Santinhas da Concei¢do. O Teimosos do Porto,
segundo ela, & bem pequeno, mas é muito divertido. Isso porque é composto de conhecidos
dos bairros portuérios, tocado principalmente por Fabio Sarol, diretor do Prata, e Kiev
Medeiros, uma das folionas mais engajadas do corddo. O Teimosos seria uma forma de curtir
S0 com 0s amigos, sem o trabalho todo que envolve colocar na rua o imenso Cordédo do Prata
Preta. Luziete também salientou que se sente mais segura quando esta em um bloco menor,
pois, se ali acontece alguma coisa, recebe-se ajuda, aléem de ser menos perigoso quanto a
assaltos, tdo comuns no carnaval de rua. Afirmou também que, como organizadora do bloco
Santinhas da Conceicdo, ndo queria que o desfile crescesse e que, no ano de 2018, ja tinha
reparado a presenca de desconhecidos no bloco e que isso era ruim. Em razédo disso, o bloco
nunca deveria descer o0 morro, pois chamaria ainda mais a atencdo de novos folibes, sendo
mais recomendavel, para ele, segundo Luziete, manter-se nas ruas do proprio morro, apartado
da parte mais tumultuada da cidade durante a festa de Momo.

Ainda a respeito da organizacao do carnaval pela prefeitura, em parceria com o poder
privado, no ano de 2017 se organizou uma coletiva de imprensa (MELLO, 2017) para ouvir as
declaracdes de insatisfacdo de diversos representantes de ligas carnavalescas diante do
modelo vigente de financiamento, sendo um momento propicio para rever o perpétuo contrato
com a Dream Factory, tendo em vista que naquele ano o PMDB havia finalmente deixado a
prefeitura. A coletiva reuniu a presidente da Liga da Sebastiana, o presidente do Cordao da
Bola Preta, representantes da Liga Carnavalesca Amigos do Zé Pereira, da Liga dos Blocos e

Bandas da Zona Portuéria e da Folia Carioca.
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A maior reivindicacdo sustentada pela Liga da Sebastiana é que se repensasse 0
modelo de financiamento dos blocos, dado que os lucros sdo gigantescos e 0S repasses
financeiros, despreziveis. Pelo modelo em vigor, os blocos estariam se endividando, pois
arcam com grandes custos, incluindo contratacdo de carro de som, musicos e equipe de
seguranca®®. Rita Fernandes, presidente da Sebastiana, levantou inclusive a hipotese de as
agremiacdes nédo desfilarem no ano de 2018, caso nada mudasse a esse respeito.

A principal pauta defendida pelas agremiacdes era a de que 0s recursos financeiros
arrecadados pela prefeitura no carnaval, assim como aqueles relacionados ao patrocinio de
empresas privadas, deveriam ajudar a financiar melhor os blocos. Além da revisdo do modelo
de financiamento, os representantes das ligas carnavalescas também reclamaram da
exclusividade dada a um patrocinador, a Ambev. Para além das insatisfagdes relacionadas ao
deficitario repasse de financiamento do carnaval, percebo que esse posicionamento se alinha a
conjuntura que vem se delineando nos dltimos anos, com o questionamento da qualidade da
cerveja oferecida pela Ambev e da monopolizagdo da venda de bebida alcoolica na festa, pela
mesma empresa. Depois de oito anos seguidos produzindo e gerindo o carnaval, a parceria da
prefeitura com a Dream Factory — com o insistente destaque para a marca/empresa
interveniente da parceria, e patrocinadora oficial, a cerveja Antartica, da Ambev — demonstra
sinais de desgaste aos olhos da opinido publica e vem sendo criticada cada vez mais
abertamente, como no caso da chamada da coletiva de imprensa, por parte dos representantes
dos blocos, para expressarem publicamente seu descontentamento com o modelo vigente. Por
parte dos foliGes, os atos de resisténcia ao imperativo de consumo da cerveja Antartica no
carnaval, com a emergéncia de uma producdo volumosa de sacolés, apontam para um fastio
generalizado em relacdo ao monopolio que a empresa controla, obviamente, além da restri¢éo
causada pelo oferecimento de um unico produto, e que determina também o preco com que
esse produto pode ser vendido. As criticas a qualidade da cerveja Antartica tém posto 0s

folides em davida sobre a relacdo custo-beneficio do seu consumo massivo — sobretudo num

% Musicos de bateria de escola de samba geralmente sdo contratados para dirigir os desfiles, mesmo em blocos que
oferecem anualmente uma oficina musical para frequentadores e foliGes interessados em aprender a tocar algum
instrumento relacionado. Musicos de sopro sdo, por sua vez, majoritariamente profissionais e consequentemente
contratados, tendo em vista que instrumentos como os de metal sdo mais dificeis de serem aprendidos de um ano
para o outro, além do custo de compra de um trompete, por exemplo, ser consideravelmente mais alto do que o
de um tamborim ou de uma caixa, instrumentos de percussdo de uma bateria. A contratacdo de uma equipe de
seguranca para um desfile que ocorre na rua, para além de ser um Util recurso para a contencéo de
desentendimentos entre os folides, ndo deixa de ser muito significativa no que se refere ao impacto da metafora
da guerra sobre o imaginario dos moradores da cidade e de como pretendem lidar com conflitos que emergem a
partir do contato com o outro.



89

carnaval que se estende pelo calendario afora, ultrapassando consideravelmente o periodo
festivo oficial.

Apesar das reclamacGes, o carnaval de 2018 do Escravos da Maua, componente da
Liga da Sebastiana, ndo obteve o apoio estrutural que o bloco reivindicou, recebendo, por
exemplo, menos da metade dos banheiros publicos estimados para atender a grandiosidade de
publico do desfile.

Fundada em 2000, a Liga da Sebastiana congrega blocos de destaque da Zona Sul e do
Centro, a saber, Simpatia E Quase Amor; Imprensa Que Eu Gamo; Bloco do Barbas;
Escravos da Maud; Bloco de Segunda; Suvaco do Cristo; Carmelitas; Meu Bem Volto J&; Bip
Bip e Clube do Samba. Figurando como uma das maiores ligas carnavalescas da cidade, a
Sebastiana se destaca por possuir um patrocinador de peso, que mantém o coletivo
independente da atuacdo da parceria entre prefeitura e Dream Factory: as Organizacdes
Globo. Segundo Eliane Costa®, fundadora, cantora e cavaquinhista do Escravos da Maua, o
acordo instituia uma contrapartida, habitual no carnaval, que era estampar a marca do
patrocinador, mas que esse marketing seria feito de modo virtual, ou seja, fora de um contexto
publicitario, fornecendo pouca ou nenhuma referéncia a marca. Esse tipo de patrocinio, no
qual o patrocinador aceita ndo veicular explicitamente sua marca, estaria respeitando o valor
da arena, pois ndo interfere nas dinamicas dos agentes, permitindo que a referéncia seja
indireta. Nas camisetas do bloco do Escravos da Maud, assim como deve ser nas camisetas
dos outros blocos da liga, ndo ha nenhuma logomarca impressa na parte das costas, espago
onde costumam figurar as marcas dos apoiadores e dos patrocinadores do carnaval de rua.
Nos desfiles que acompanhei do Escravos da Maua, os cantores ndo fazem nenhum
agradecimento ao patrocinador, como costuma ser habitual nesses casos. No site da
Sebastiana ndo hd comentario a respeito do apoio da Globo, explicacbes sobre como se
iniciou esse apoio e qual a sua natureza, mas somente um discreto logotipo das OrganizacGes
Globo, no rodapé da pagina. Ha também, em todo folder de eventos organizados pela liga, o
simbolo das Organizagdes Globo, além de ter havido ensaios de alguns blocos associados no
Quiosque da Globo, na praia de Copacabana, com a participacao, inclusive, do Escravos da
Maua.

Como apoiadora e patrocinadora, as Organizacdes Globo teriam, como contrapartida
desse acordo, a exclusividade de cobertura jornalistica sobre a festa dos blocos da Liga da

Sebastiana, de uma forma semelhante a que ocorre com a Liga Independente das Escolas de

% Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2009.
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Samba do Grupo Especial (Liesa), que organiza os desfiles das escolas de samba no
Sambédromo®’.

Outra forma pela qual a Globo tenta assegurar exclusividade informativa sobre os
blocos de rua em geral é por meio da iniciativa do Prémio Serpentina de Ouro, que concede
troféus as agremiacdes nos seguintes quesitos: melhores bloco, can¢do original, musica,
fantasia (bloco que congrega mais folides fantasiados), organizacdo, destaque, camiseta e o
prémio do jari popular.

O Prémio Serpentina de Ouro ocorre desde 2010 e, apesar de vir funcionando como
um mecanismo de atribuicdo de prestigio nesse meio, ndo parece estimular os organizadores
dos blocos a pensarem o desfile com vistas a participar da premiagao.

No ano de 2014, o Cordao do Prata Preta foi homenageado no quesito destaque,
dividindo opinibes entre os integrantes da agremiacdo. Enquanto, para alguns, a premiacao era
honesta e a iniciativa, de grande importancia para os blocos da cidade, para outros o destaque
recebido pelos blocos da regido portuéria naquele ano fazia parte de uma estratégia econdémica
maior, de valorizacdo simbolica e fundiaria da localidade, entdo no auge do processo de
reurbanizacdo. Além disso, havia quem acusasse que 0 interesse escuso das OrganizacGes
Globo nesse tipo de escolha seria o de cooptar os integrantes do corddo, que poderiam
amenizar possiveis criticas a empresa de comunicacdo na medida em que se observariam o
interesse e a atencdo que a empresa nutriria pelas expressdes culturais de rua.

Aqueles que acreditavam ser a escolha da Globo uma forma de aliciamento
procuraram sinalizar, durante o proprio evento de premiacdo do Serpentina de Ouro, seus
posicionamentos criticos e a certeza de que ndo se vergariam, em prol de oferecer uma
contrapartida. Bradando em coro, um pequeno grupo fez frente ao clima de celebracdo ao
reproduzir algumas palavras de ordem criticas a emissora, palavras essas recorrentes nas
manifestacdes politicas que ocorriam intensamente, desde 2013, nas ruas da cidade: “A

verdade é dura, a Rede Globo apoiou a ditadura® (e ainda apoia!)”. Faziam referéncia, por um

3 A exclusividade de transmiss&o passa também por apoio financeiro da empresa ao carnaval, fazendo da TV
Globo uma interventora direta na festa. Em 2017, por exemplo, uma série de modificacdes, sugeridas pela
emissora ao desfile, foram acatadas pela Liesa a fim de caberem todos os desfiles das escolas de samba na grade
televisiva, obrigando-as a diminuirem o tempo de desfile, o0 seu nimero de componentes e de carros alegoricos
(NASCIMENTO, 2016).

% Além da evidéncia de esse apoio estar presente na natureza de como eram enviesadas as reportagens do jornal O
Globo da época, a anuéncia da empresa para com o governo militar também vem sendo desvelada, aos poucos,
com a revelacdo de documentos secretos e com relatos de jornalistas que trabalharam na época para a empresa.
Ha, por exemplo, arquivos do Departamento do Estado Americano dos Estados Unidos que indicam que o
fundador e presidente da empresa, Roberto Marinho, foi um dos principais articuladores da ditadura militar no
Brasil (DOCUMENTQS, 2015). Um livro de 2015, Golpe de Estado: o0 espirito e a heranca de 1964 ainda
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lado, a historica e comprovada indulgéncia da corporagdo Globo durante o periodo militar, e a
seus embustes informativos sobre, por exemplo, a periculosidade dos comunistas da época e
os suicidios de perseguidos politicos atestados pela sua imparcialidade jornalistica como
veridicos e que, posteriormente, foram sabidos como cenas armadas pelos militares, apos
execucdes. Por outro lado, quando afirmam que a Globo “ainda apoia” a ditadura, estdo
fazendo referéncia ao que teriam sido as atuais coberturas e reportagens parciais sobre as
manifestagcdes populares pelo Brasil, pois a maneira como a TV abordou os acontecimentos
teria estimulado um aval da opinido publica a dura repressdo da policia, ao colocar em
questdo a legitimidade das causas dos manifestantes, além de induzir os telespectadores a que
suas motivacdes fossem meramente originadas pelo desejo de arruaga. A palavra ditadura,
nesse sentido, € acionada para referendar a ideia de que a corporacao militar da policia e a sua
abordagem truculenta ainda refletem a relacdo de opressdo, violéncia e assassinatos do
periodo ditatorial.

Apesar de ndo terem visto com bons olhos a manifestagdo politica de alguns
integrantes do Cordao do Prata Preta no evento da Serpentina de Ouro, 0s organizadores do
Escravos da Maua decidiram, no carnaval de 2017, desvincular o bloco do patrocinio coletivo
da Sebastiana, oriundo das OrganizacGes Globo. Eliane esclareceu publicamente, nas redes
sociais, que esse movimento se tratava de um ato politico, pois ja ndo se sentiam mais a
vontade para se associar a “atitudes e valores” da marca Globo, principalmente no “momento
politico complexo” por que o pais estaria passando. Eliane fazia referéncia a crise politica
desse periodo, que culminou no processo de impeachment da presidenta Dilma, entendido por
muitos como um golpe de Estado executado pela via parlamentar, e a cobertura mais uma vez
anuente da Rede Globo ao episddio, priorizando a transmissdo das falas e dos
posicionamentos favoraveis a saida da presidenta, além de dar maior destaque aos que seriam
0os problemas de seu governo, exacerbando um posicionamento empresarial contrario a
continuidade do governo petista.

O desfile do Escravos da Maua de 2018 foi de apoio aberto ao ex-presidente Lula,
entdo condenado, em 22 instancia, pela 8 Turma do Tribunal Regional Federal da 4% Regido

(TRF-4), a 12 anos de prisdo. Durante o desfile, a Frente Brasil Popular distribuiu adesivos

ameacam o Brasil, escrito por Palmério Déria e Mylton Severiano (2015), ainda acusa o jornal O Globo de ter
servido, em sua agéncia de noticias, como um setor de delagdes para os militares, principalmente ao tentar
descobrir secretamente informacgdes de primeira m&o junto a seus funciondrios considerados de esquerda,
mantidos ali para emitir uma imagem de independéncia do jornal e também para servir como iscas, pois, ao
desconhecerem que estariam sendo investigados e acompanhados no que faziam, ora ou outra poderiam
inocentemente receber e processar, na propria agéncia, e dividir, com pessoas que consideravam confiaveis,
informacdes valiosas para o governo militar.
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para os folides com os dizeres “Cadé a prova contra Lula?”’, ao passo que Eliane, ao
microfone, em um dado momento provocou a imprensa que cobria o evento: “Em
homenagem a GloboNews aqui presente: quem escolhe o presidente ¢ o povo!”.

Ainda quando eram agraciados pelo patrocinio das Organizacbes Globo, aos
integrantes do bloco Escravos da Maua era por vezes solicitado aparecerem em reportagens e
falarem sobre a sua historia na regido. Eliane afirma que ndo queria os holofotes midiéticos
em cima somente do seu bloco e pedia aos jornalistas que, ao invés de abordarem o Escravos
da Maud, se debrucassem sobre outros feitos da regido, ressaltando, por exemplo, o trabalho
dos artistas e artesdos locais que produzem também para o carnaval e o engajamento de outros
blocos e manifestagdes musicais das cercanias do porto.

A conexdo entre o bloco Escravos da Maua e a Rede Globo pode, entretanto, ter sido
uma aliada no processo de visibilidade que as agremiagdes do local receberam, com destaque
para o Cordao do Prata Preta, sobretudo devido a afinidade tematica e politica que possui com
0 Escravos da Maua. O Cordao do Prata Preta foi tema de algumas reportagens de tamanho
significativo no jornal, despertando a atencdo de outros moradores da cidade, sobretudo do
publico jovem da Zona Sul, com o qual os integrantes do Corddo experimentam sentimentos
ambiguos, pois, se de um lado h& convergéncias de posicionamentos politicos e preferéncias

estéticas, as diferencas de classe podem pesar, em outros momentos.

1.3 A ocupacao da rua: impasses e conflitos

Manter um mesmo recorte durante todas as minhas pesquisas académicas — as festas
de rua — me permitiu desenvolver algumas reflexdes que considero extremamente relevantes
sobre o tema. Quando na graduacdo, me interessavam a antropologia e seus temas
tradicionais, entre esses a dimensdo do ritual, em que se inscrevem a festa, 0 jogo, a
brincadeira. Ainda com poucas leituras acumuladas a esse respeito e com propostas de
pesquisa incipientes, minha estreita abordagem tratava a sociabilidade festiva e ludica dos
ritos como sendo a parte visivel de um arranjo de acdes, pensamentos e relacdes que
comporiam os significados profundos, em suma, uma espécie de bastidores da festa. O centro
analitico de uma situacdo de festa deveria, invariavelmente, se fixar na celebracdo, ou melhor,
na sua capacidade ritualistica de produzir nas pessoas a extrapolagdo das emocdes, do riso, do

contentamento. Embebida de uma perspectiva durkheimniana, ndo tinha ddvidas de que, no
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final, a concluséo seria sempre a mesma: tomados pelo sentimento de pertencimento a algo
maior do que nossas individualidades, os rituais festivos nos permitiriam acessar uma
“realidade sensivel” que retne poténcias acumuladas dos “espiritos diversos” que se
associaram antes de nds, saberes e praticas que definem a nossa realidade tal como a
entendemos (DURKHEIM, 1996). Festejamos, por consequéncia, a “alegria de ndo estarmos
s6s”, como nos diz um dos sambas incansavelmente sempre executado pelos musicos do
Escravos da Mau&®°.

A pesquisa junto as rodas do Escravos da Maud, contudo, me fez me atentar para o
fato de que aquilo que é comunicado numa festa de rua ndo se restrinja a celebracfes das
alegrias coletivas. Do ponto de vista antropoldgico, o ritual seria uma plataforma de
performance social na qual se (re)afirmam determinadas ideias previamente compartilhadas
socialmente. Essas ideias podem ressaltar os aspectos positivos da vida social, a serem
celebrados, porém podem também ressaltar, em oposic¢do, 0s aspectos negativos vividos em
coletivo, muitas vezes no intuito de evidencia-los e combaté-los.

Os ritos sdo parte inventiva da vida social e, ao contrario do que se pensa no senso
comum, possuem uma dindmica fortemente criativa que atua na vida pratica, expressando o
seu nivel reflexivo ndo somente numa dimensdo alegdrica, mas também discursiva. Assim,
subverte-se a visdo habitual da celebracéo e da brincadeira, iluminando que os ritos também
sdo capazes de expressar insatisfacdes, conflitos e tensdes experimentados na vida cotidiana.

Como observou o antropologo Victor Turner (1974), a performance ritual pode ter
como orientacdo a encenacdo de um drama social, visando comunicar, processar e reparar
socialmente situac6es de conflito. O drama, de acordo com Turner, forca a sociedade a tomar
consciéncia de si mesma e de seus proprios valores, tendo a performance, nesse caso, o poder
de produzir uma forma de metacomentéario social (TURNER, 1974).

Nos casos estudados na regido portuaria, o trabalho de campo me permitiu atentar para
dois aspectos interessantes relativos aos conflitos que emergem nesse contexto de festa. O
primeiro se refere ao fato de que acionar a ideia de cultura popular geralmente termina por
animar tensdes e conflitos derivados de impressdes sobre classes sociais, em razdo de sua
origem critica a sociedade. Isso porque o popular, como argumentei anteriormente, é
fundamentalmente definido por outro que ndo o povo — conceito esse também construido pelo

olhar analitico de um outro, observador. Assim, a festa de rua, tingida pelas cores dos

% Musica Do fundo do nosso quintal, composta por Jorge Aragdo (1999) e recorrentemente cantada nas rodas de
samba do Escravos da Maua.
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imaginarios sobre o popular, sinaliza uma atitude de fronteira, onde n6s inescapavelmente
nos deparamos e temos que lidar com o outro. Numa atitude de fronteira, o ator social
produziria uma percepcao clara sobre si e 0 outro, de maneira a distinguir-se. Essa 0posicao,
contudo, ndo se faz somente pela percep¢do conceitual produzida por uma classe média
quando em encontro com seu oposto, um popular mitificado. Se, por um lado, nos parece
correto concluir que o discurso sobre a cultura popular, como observou Raymond Williams
(2003, p. 16 apud TAVARES, 2008, p. 8), € fruto de uma analise intelectualizada — e
politizada — de observadores, é notavel a maneira como o termo é apropriado por aqueles que
se definem sendo integrantes do povo, em oposi¢do aos outros, a classe média, o burgués, a
elite etc. Se as atitudes de fronteira de cada parte tentam transmitir a ideia de um cenario
polarizado entre as categorias nos e eles, uma analise mais apurada podera facilmente
encontrar pontos de contato e até mesmo sobreposicdes de valores e ideias de cada grupo
aparentemente oposto. Por exemplo, o exercicio politico da dita classe média afeita ao popular
parece ser o0 de se diferenciar de uma postura excludente de uma elite que ndo dialoga com o
povo e ndo reconhece a justica social como uma saida para os problemas enfrentados na vida
em sociedade. O tipo social do qual se deseja diferenciar no exercicio politico de quem se
considera popular também parece ser uma elite, conservadora e excludente. No entanto, o
problema pratico reside em diferenciar quem da dita classe media esta mais para popular do
que para elite. O caso do sucesso de publico do Corddo do Prata Preta € emblematico para
entender melhor esse conflito.

Nos ultimos anos, a diretoria do Prata Preta tem encontrado em alguns meios
midiaticos espaco para a divulgacao de seu desfile de carnaval e de eventos que organiza ao
longo do ano, com destaque para sua badalada Festa Junina. Possivelmente por conta de um
contato mais estreito com os integrantes do Escravos da Maua, o corddo conseguiu, em alguns
momentos, receber a atencdo da midia, e, mais especificamente, espacos destacados no jornal
impresso O Globo. Ser posto em evidéncia nesse jornal e em outros canais midiaticos atraiu
para os eventos do bloco um publico, tachado pelos discursos de alguns foliGes/moradores
locais como sendo de fora, mais especificamente vindos da Zona Sul, regido nobre da cidade
e que concentra a populacdo mais abastada. A atracdo desse publico acarreta na frequéncia
habitual a presenca de uma dita fina flor da cultura carioca — incluindo artistas e pessoas
influentes das redes sociais, que marcam posi¢fes na sociedade com posturas criticas ao
conservadorismo — e de politicos de esquerda, de partidos como Psol e PCB, promovendo nas
celebracdes do Prata Preta uma identidade social que, em geral, parece interessar a maioria de

seus diretores e frequentadores. Por outro lado, ha o inconveniente de ser frequentemente
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acusado de ter virado uma agremiagdo carnavalesca da moda, com uma massa de gente que
ndo € considerada de dentro, gente essa que ndo reconheceria as bandeiras de luta que o
cordao quer representar na cidade.

Um dos diretores do Prata Preta, Bruno Miiller*’, relatou-me uma certa frustracio,
derivada do préprio destaque que o corddo recebeu pelas midias, pois, além de atrair um
publico sempre maior do que o bloco é capaz de administrar receber, isso acarreta também
ndo atingir o publico que ele acredita que deveria ser o alvo principal: jovens da regido que
poderiam desfrutar, nesse espaco, de um lazer gratuito, tendo em vista que muitos desses
jovens ndo possuiriam condi¢cdes financeiras para pagar por outras formas de programacéo
cultural que a cidade geralmente oferece. Lembrando o seu periodo de infancia e juventude
vivido na regido, Muller desejava proporcionar aos jovens de hoje acesso a outras formas
culturais que ele ndo teve no seu tempo. Esse ponto de vista € tambem compartilhado por
outro diretor, Fabio Sarol, que lembra que, na sua juventude, “ndo tinha nada pra se divertir
além do baile funk”.** O funk em si ndo é objeto de critica, mas sim a falta de outras opcdes
culturais. E, mais uma vez, é possivel cotejar impressdes sobre estilos de vida de diferentes
classes: enquanto garotos ditos playboys podem ter acesso a clubes, teatros, cinemas, pistas de
skate e ciclovias etc., 0s garotos pobres/favelados da regido portuaria teriam opcoes de lazer
restritas que orientam como preferenciais gostos estéticos especificos e reproduzem distin¢des
de classe.

Ao contrario do que afirma o senso comum a respeito de que gosto nao se discute, o
socidlogo francés Pierre Bourdieu (2007) acreditava que o gosto classifica e distingue
individuos; aproxima e afasta aqueles que experimentam os bens culturais. E que essa
distincdo inicia-se pela formacdo, nas instituicdes escolares, e pelo legado da familia. Mas
nada em si € esteticamente apreciavel ou vulgar; essa classificacdo € elaborada pelos agentes
“que aprenderam a reconhecer os signos do admiravel ou de uma pseudoarte por meio da
légica do campo de poder” (ALVES, 2008, grifo do autor). A instituicdo escolar, o legado
familiar e 0 meio social no qual o individuo cresce formam condicGes objetivas que definirdo
0 seu gosto considerado pessoal. A inculcacdo desses capitais culturais teria a capacidade de
fazer emergir os gostos ndo mais como escolhas, mas como tendéncias inescapaveis,
sobretudo por se definirem em aversao e intolerancia as preferéncias alheias.

Apesar de diretores e folibes manterem uma atitude de fronteira amistosa com 0s

vindos da Zona Sul, o desentendimento do Prata Preta com o bloco Me Beija reacende tensées

%0 Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2017.
*! Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2016.
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de classe, sobretudo com o fato de os diretores do bloco langarem mdo de argumentos
acusatérios sobre uma forma de invasdo de elite, desinteressada pelo popular e exploradora
dos bens culturais da regido. Destacar que os conflitos de interesse eram, em Ultima analise,
conflitos de classe serviu para afirmar que os integrantes do bloco da Zona Sul ndo teriam
empatia verdadeira com o corddo e nem mesmo com 0s seus moradores, em razdo de sua
resisténcia em ouvir e assimilar as reclamagdes dos locais e 0s argumentos contrarios a
presenca do Me Beija Que Eu Sou Cineasta na praga da Harmonia, durante o carnaval. A
resisténcia as criticas, descambando para a agressao verbal, terminou por afirmar, aos olhos
dos locais e folides do Prata Preta, a percepcao de que se tratava de um bloco de elite mesmo,
cujos organizadores ndo tém a preocupagdo com o entorno, reagem de modo hostil a opinides
contrarias e, por fim, terminam fazendo o que bem entendem, resguardados pela chancela
publica que acessam com mais facilidade em razdo de sua posic¢do. As leituras criticas foram
se acentuando e reforcando uma imagem estereotipada dos folibes do Me Beija. Houve
morador da regido portuaria, em rede social, relacionando ironicamente o nome do bloco com
0 costumeiro assedio sexual no carnaval, ao afirmar que a Harmonia quer beijar no carnaval,
porém nao a for¢a, como induz o imperativo “Me beija”.

Por parte de alguns integrantes do Coracéo das Meninas, é o Prata Preta, na formacao
de sua diretoria, que emana uma soberba de classe média, sendo acusado de torcer 0 nariz
para os verdadeiros populares da zona portuaria. De acordo com essa visdo, o Corddo do
Prata Preta é a agremiacdo que quer se diferenciar socialmente na regido e, para tanto, manter
fortalecida essa conexdo com os de fora. O desejo de diferenciacdo derivaria,
fundamentalmente, do grau de instru¢cdo dos membros da diretoria: 0 grande nimero de
historiadores direcionaria, por vicio da profissao, um olhar para o passado, sem se envolver
com o presente. Ou seja, a critica tecida ao Corddo do Prata Preta identifica um romantismo
no trabalho historiografico, para o qual o ontem é sempre percebido como melhor do que o
hoje.

Se, por um lado, a atitude de fronteira de integrantes do Cora¢do das Meninas tende
mais ao afastamento entre nds, populares, e eles, classe média, o tom de critica é diminuto no
que diz respeito a interlocucdo com setores da midia, com destaque as OrganizacGes Globo.
Por ndo buscarem idilicamente a recuperacdo de uma cultura popular perdida no passado, seus
organizadores ndo opdem ideias como cultura de massa e cultura popular, englobando
diversas vezes o0s dois sob 0 mesmo entendimento. Consideram, por exemplo, que as musicas
que estdo na boca do povo tém sua validade e legitimidade pelo fato de lograrem o alcance de

um grande puablico, ndo importando muito tecer sobre elas suas avaliagdes ou escolhas
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esteticas, técnicas ou sobre o investimento que ha do mercado fonografico para que elas
facam sucesso. E como se ressoasse uma sequéncia de perguntas: quem produz a critica a
cultura de massa; com quais interesses o faz; e para atender a quem?

Para além dos conflitos derivados do encontro entre as projetadas classes sociais, fruto
de um contexto em que a nocdo de popular é ativamente mobilizada, ha também um segundo
aspecto conflituoso na festa de rua: a inseguranga relativa aos espacos urbanos da cidade.
Nesse caso, 0 outro, convertido na figura do criminoso, pode compor um par opositor a todas
as classes antes mencionadas. A iminéncia do contato com o outro faz da rua um espago onde
a manifestacdo cultural esta permanentemente sob o risco de um encontro violento.

O ritual e as performances que observei junto a roda do Escravos da Maud, por
exemplo, terminaram por desvelar o drama social que o grupo encenava, acionando um
imaginario sobre a cidade que pendulava entre a alegria e as celebracGes, de um lado, e a
exclusdo e a violéncia, de outro. Festa e guerra seriam os dois lados dessa mesma moeda,
sintese da realidade cotidiana da cidade do Rio de Janeiro.

Como mencionado, para entender melhor esse imaginario sobre o encontro violento
iminente devemos considerar que falamos de pessoas que moram numa cidade que ha
algumas décadas ¢é alardeada pela “metafora da guerra” (LEITE, 2000) e que,
consequentemente, construiram sentimentos relativos ao estar na rua de uma forma muito
particular, geralmente talhados pelos aspectos negativos do encontro e do convivio com o
desconhecido, que irrompem geralmente em sentimentos como tensdo e medo.

Considerando-se a situacdo excepcional do que seria uma cidade em guerra, a
seguridade dos direitos civis dos moradores de territérios considerados redutos de criminosos,
assim como daqueles acusados de alguma infracdo, passa a ser tratada como uma preocupacao
de menor importancia frente a urgéncia de acbes policiais precisas e eficientes para a
irradicacdo de um mal.

Nesse sentido, o argumento da eficiéncia da policia e das politicas de seguranca, tanto
nas coberturas midiaticas como na opinido publica em geral, se “sobrepde ao da democracia e
cidadania, absolvendo politicas e forcas de seguranca publica dos acidentes de percurso
inevitdveis em um confronto de tal envergadura” (LEITE, 2000, p. 79, grifos da autora).
Disseminada midiaticamente por meio do uso da “metdfora da guerra”, a cidade partida foi
absorvida pela populacdo por meio da perspectiva do confronto — refor¢cando 0s nexos
simbdlicos entre territério, pobreza e marginalidade — e gozou de amparo na difusdo do
pensamento particularista, bastante presente nas opinides publicas sobretudo na década de

1990 (LEITE, 2000, p. 78). A sensacdo difusa de medo e inseguranca vivida por parte da
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populagdo, associada a imagem propagada por setores da midia de que a cidade “estaria no
limiar da submissao ao crime e a barbarie” (LEITE, 2000, p. 44), permite a emergéncia de um
pensamento distanciado dos temas da solidariedade e da justica social, fundamentalmente
“refratario a hipdtese de extensdo dos direitos de cidadania a novos segmentos sociais”
(LEITE, 2000, p. 44). Para o pensamento particularista, a resolucéo da violéncia urbana deve
ser alcancada pela lideranca de um aparato policial civil e militar, que garanta a manutencao
da ordem e a seguranca pela disciplinarizacdo das classes perigosas. A garantia de direitos
civis por parte de um Estado com escassos recursos torna-se, nessa visdo, uma prerrogativa
dos cidadaos de bem, que devem ser poupados do convivio com os bandidos. Fica assim
obliterada a perspectiva critica fundante da cidade partida, em que a violéncia é entendida
como resultado de questdes sociais, que podem, por sua vez, ser superadas via incluséo
socioecondmica e extensao da cidadania. No registro particularista, a no¢do de cidadania “foi
se distanciando da valorizacdo do espaco publico como lugar de encontro, da negociacédo e da
conciliagdo de interesses divergentes que caracteriza uma cultura politica democratica”
(LEITE, 2000, p. 83).

Apesar da forca obtida pelo particularismo nos ultimos anos, ndo devemos ocultar a
existéncia de uma corrente alternativa de pensamento solidario, que possui ressonancia em
determinados setores sociais e que propde a pacificagdo da cidade “por meio de solugdes
democraticas para o problema da violéncia e da seguranga publica”, respeitando-se 0S
“direitos humanos e civis de toda a popula¢do” além da “submissdo das atividades policiais ao
controle da sociedade civil” (LEITE, 2000, p. 82). Como veremos, algumas agremiacdes
carnavalescas se arrogam a ideia de solidariedade para justificar suas intervencdes politicas
através da cultura, apesar de ambos 0s pensamentos, 0 particularista e o solidario, aparecerem
nas falas dos atores, em diferentes momentos, ao tratarmos dos problemas da cidade.

Mencionando a intervencdo militar no Rio de Janeiro (ROSSI, 2018), Walmir afirmou
gue ndo sera surpresa para ele se, numa segunda-feira de roda de samba na Pedra do Sal,
encontrar 0 exército presente para garantir a seguranca e constatar, entre seus colegas
musicos, apoio a essa iniciativa. Walmir, antes da intervencdo, sempre alertava o publico em
relacdo ao uso indiscreto e excessivo das drogas durante o evento, que poderia ter um
resultado funesto, na sua visdo. Walmir diz sentir vergonha de pegar o microfone para pedir
que os frequentadores ndo fumem maconha ali, respeitando os moradores, as criancas e oS

outros que ndo curtem o consumo da droga .
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Nao é dizer: deixa de ser maconheiro. E: saiba fazer a parada direito, camarada.
Porque a gente ndo quer colocar policia aqui como tem na Lapa. Eu quero que as
pessoas continuem vindo na Pedra do Sal tranquilas, ndo encontrando policial com
fuzil na méo. O cara de fuzil na mao é a seguranca publica? Como €é que é iss0?
Sempre falo isso no microfone: gente é uma forma de manter a Pedra do Sal nossa.
Sendo isso aqui vira uma escada colorida da Joaquim Silva [na Lapa]. E a Lapa ja
ndo é mais nossa ha muitos anos.*?

Manter uma “Pedra do Sal nossa” ¢ 0 reverso da presenca policial ou militar nas areas
de lazer da cidade ou em qualquer outra area urbana que for. Walmir muito se ressente da
falta de compreensdo generalizada de colegas que ndo compartilham de sua compreensao de
bem-estar e seguranca, descolada de qualquer presenca ostensiva de armamentos e policiais.

Se, por um lado, o clima de inseguranca ndo é exclusivo da cidade do Rio de Janeiro,
visto que tende a ser comum em metrépoles, o é a maneira com que os dilemas sociais tém
sido enfrentados, tanto por parte dos formuladores da politica de seguranca, como pelas forgas
policiais e pelos setores da midia e também pela populagdo em geral. No que se refere a
populacdo, devemos ponderar que esses sentimentos ndo sdo experimentados igualmente por
todos os seus habitantes. Ha um célculo afetivo importante a ser considerado entre o que é
informado, visto e vivido sobre violéncia, e isso pode depender de diferentes variaveis sociais,
entre elas o local de moradia.

Mesmo considerando essas idiossincrasias, podemos presumir uma generalizacdo a
respeito da sensacdo de vulnerabilidade de se estar na rua. Seja na imagem comum de uma rua
deserta, na qual se pode cruzar na proxima esquina com um desconhecido de suspeitas
intencdes; seja numa manifestacdo politica, em que a multiddo é dispersada a base de
agressoes, por parte da policia; seja huma aglomeracdo carnavalesca, em que se inicia um
descontrole qualquer, estar na rua tende muito mais a ser perigoso do que seguro. Dito isso, 0
interessante é observar como o sentimento de vulnerabilidade é processado pelas pessoas e, de
muitas maneiras, transformado em algo diverso. Por exemplo, em contraposi¢cdo ao
consequente sentimento de medo que essa vulnerabilidade gera, pode-se voluntariamente
acalentar um desejo de resistir a precariedade da vida publica, manter a fé6 num futuro menos
conflituoso e excludente. Essa contraposicao positiva pode justamente ser extraida do fato de
que, apesar do clima de tensdo que a cidade viveria, festas de rua podem ocorrer — assim
como tem sido em muitos casos — sem maiores transtornos para seus participantes. Como
pude interpretar daquilo que me foi dito, principalmente por parte dos integrantes do Escravos
da Maud, o éxito de se fazer uma festa na rua sem nenhum saldo negativo, ou seja, sem haver

brigas ou casos mais graves de violéncia urbana é um indicativo de que é possivel igualmente

*2 segunda entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2018.
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viver 0 mesmo no cotidiano da cidade. Serve como uma dose de esperanca e confianga no
futuro e na seguridade do bem comum.

Esse argumento esté presente também em livro sobre os blocos do Rio de Janeiro, do
jornalista Jodo Pimentel (2002). Buscando recuperar, junto a figuras do pagode como Zeca
Pagodinho e Beto Gago, como teria sido a fundagdo do notério bloco Bohémios do Iraj,
Pimentel descreve em imagens idealizadas o bom convivio suburbano, que guardaria em si

uma saida prudente para uma cidade “assolada pela violéncia”:

Reparando na organizacdo do pagode, é facil imaginar como se deu a criacdo do
Bohémios de Iraja. Cada pessoa ali tem a sua funcdo e a sua importancia na
comunidade. Cada um sabe de sua responsabilidade e do respeito que deve ter aos
moradores mais antigos. Numa cidade cada vez mais assolada pela violéncia, passar
uma tarde tranquila em um pagode no sublrbio de Iraja é poder acreditar que
ainda ha solucdo, e que ela esta na tentativa de recuperar esse respeito, esse olhar
nos olhos, mais direto ali do que em qualquer outro lugar. (PIMENTEL, 2002, p. 43,
grifo nosso).

Como argumentei anteriormente (COUTO, 2016b), o bloco carnavalesco Escravos da
Maua sustenta que teria sido motivado a fazer samba na rua justamente numa época — 0s anos
1990 — em que crescia a onda de violéncia na cidade. Como consequéncia dessa tensdo

43 teria passado a disseminar reacdes de aversdo, por parte de

permanente, a “cultura do medo’
certos setores sociais, a circulacdo a pé nas ruas e a permanéncia em espacos publicos
considerados perigosos, estimulado a intensificacdo da producéo de espagos coletivos de usos
privados, tais como condominios fechados, shopping centers, clubes, prédios comerciais etc.
Na contramao da formacao de tais ilhas urbanas, o Escravos da Maud reforca que a resisténcia
da circulacdo pelas ruas do Rio de Janeiro pode propiciar, sim, encontros amistosos e
potencialmente inovadores na construcdo de uma dinamica positiva para 0 espaco urbano,
aléem de progressivamente afastar o fantasma da guerra que pairava sobre 0os moradores na
cidade. Para os organizadores do bloco, estar na rua significava dizer ndo a esse medo, era nao
se resignar em se guarnecer por detrds dos muros do espaco privado. Nessa visdo, reforcar o
privado em detrimento do publico seria, certamente, um caminho sem volta para a vitalidade
da cidade.

Dai decorre a problematizacdo do direito a cidade. Propaga-se, entre outros, que se

deve garantir o direito ao acesso, a livre circulacdo e a ocupacdo dos espacos urbanos da

3 A expressdo segue o sentido atribuido por Soares, o de “[...] uma certa estrutura simbélica de articulacéo entre
representacdes: tudo o que se parece com violéncia, das vozes altas no fundo do corredor a indisciplina no
transito, da briga de galeras aos homicidios brutais, tendia a ser homogeneizado e definido como manifestacGes
topicas de um fendmeno comum: a violéncia carioca pensada como expressdo maxima da decadéncia da cidade
[...]” (SOARES et al., 1996, p. 259 apud LEITE, 2000, p. 85 grifos da autora).
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cidade; os usos democraticos dos equipamentos urbanos; e a seguranca dentro e fora dos
espagos de convivio social. Reivindicar o direito a cidade é parte de um processo importante
de apropriacdo dos espagos em comum, mas ndo indica necessariamente como serdo
resolvidas as problemaéticas relativas aos encontros conflituosos e violentos, nesses mesmos
espacos. Se a pacificacdo € um desejo compartilhado, a maneira como pensam alcanca-la
diverge muito entre meus interlocutores; e as pseudofronteiras entre classes — construidas com
dificuldade quando s&o manejados alguns entendimentos sobre o popular — ficam ainda mais
borradas quando o tema liberdade € trazido a baila, visto que ndo é nem de perto consensual.

Por exemplo, como foi explanado, nos anos 1980 vimos surgir diversos blocos
carnavalescos, na Zona Sul, cuja teméatica compreendia demandas politicas da época, e entre
suas palavras de ordem figurava a ideia de liberdade, em oposicédo as restri¢oes resultantes do
periodo da ditadura militar.

As complexidades que se desenrolam na pratica do convivio nos espagos comuns da
cidade, no encontro com o desconhecido, porém, desafiam a aparente homogeneidade da
demanda por liberdade. Seria esse enunciado de demanda por liberdade amplo e irrestrito,
garantidor de acesso aos direitos que a todos abrangem; ou ela se afirmaria de acordo com
cada situacdo, individuo, localidade, conjuntura? N&o € possivel dizer, por exemplo, que
pessoas que fazem parte da mesma agremiagdo carnavalesca e que defendem a ocupacéo de
rua teriam a mesma reacdo caso houvesse, durante uma de suas festas, moradores de rua
abordando incisivamente participantes do evento. Diferente do que depreendi
precipitadamente em outros momentos da pesquisa, ocupar a rua ndo € uma passagem
automatica a criacdo de espacos publicos, no sentido estrito da palavra, onde todos possam
exercer seus direitos no mesmo pé de igualdade. Ha todo um amontoado de sentimentos
negativos acionados no cotidiano e que, diante da intimacdo da metafora da guerra
amplamente propagada, reforcam ainda mais a repulsa pelo outro e a necessidade de se tomar
a posicdo pro-asfalto, onde se relinem as pessoas de bem em oposicdo a marginalidade
oriunda de territorios da favela.

Esse amontoado de sentimentos negativos faz com que algumas pessoas do samba e
do carnaval possam ser adeptas da politica de intervencdo militar na seguranca publica do
estado do Rio de Janeiro, por exemplo.

Por essas razBes elencadas, percebo que, a medida que fui me aprofundando nos
dilemas do campo, tornou-se muito restrito limitar minha abordagem a grupos de samba e
carnaval que mobilizavam o passado como um elemento a ser valorizado. Com o

aprofundamento do campo, foram ganhando importancia na pesquisa 0s espacos das ruas
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ocupados por outros atores (vindos de fora da regido), com propostas culturais e musicais
diversas para as vizinhangas do porto. Assim, ao invés de observar as interages entre grupos
ou artistas a partir de eles terem ou ndo afinidades estéticas ou de reconhecerem a antiguidade
ou validade do projeto artistico alheio, me pareceu que a ocupacao da rua e as suas interacdes
consequentes poderiam ser usadas como um parametro mais interessante. Tratar das préaticas
culturais realizadas nas ruas e de sua interface com a administragdo local se iluminou como
uma abordagem mais ampla e generosa, possivelmente muito mais eficaz para a minha analise
no doutorado. Contudo, isso ndo significou o abandono analitico de como as interacfes se
ddo, mediadas pelas categorias de acusa¢cdo como os de fora situados como os forasteiros, em
oposicdo aos mais antigos e moradores. Pelo contrario. O enfoque doravante estaria sobre
como sao tecidos entendimentos a respeito de cultura em geral; e sobre cultura popular e de
rua em particular, observando-se as dinamicas de ocupacdo da rua e as interacbes com
funcionarios do Porto Maravilha, responsaveis pela gestao do setor cultural.

Para tanto, foi ainda necessario delimitar minha abordagem no amplo universo de
artistas que despontavam nas ruas da regido, para uma amostra que incluiria somente aqueles
gue mantinham uma relacdo com o Porto Maravilha. Ou melhor, a inclusdo em minha
pesquisa de eventos culturais que fossem organizados pelo(s) préprio(s) artista(s) e que
contassem com apoio oferecido pelo Porto Maravilha, mesmo quando nao exclusivo. Também
ficariam inclusos, toda via, aqueles que ndo contam com financiamento oficial por recusa
expressa por parte dos artistas, em razdo de possuirem um entendimento particular sobre o
fazer cultura, em que o dinheiro é um elemento preterido. Esse tipo de postura € interessante
por evidenciar mais um conflito a respeito do que € fazer cultura na rua e permite ampliar as
multiplicidades de entendimentos e saberes sobre o fazer cultura. Fazer arte no amor ou fazer
por dinheiro sdo duas polaridades antagbnicas sempre presentes quando o assunto se refere a
ideia de cultura popular/de rua, muitas vezes engajada politicamente no combate da
massificacdo cultural. Além disso, também indica uma forma de relacdo radical com a
administracdo do Porto Maravilha: aquela de oposicao e recusa explicita a se fazer aliangas.

Essa delimitacdo relativa ao espaco da rua me foi favoravel para garantir
desdobramentos analiticos na abordagem da categoria cultura popular, que se mostrou
relevante desde a pesquisa do mestrado, mobilizada como recurso de empoderamento. 1sso
porque o ato de ocupar a rua parece dialogar profundamente com elementos pertencentes ao
que seria 0 universo do popular, sinalizando, muitas vezes, a intencdo politica e social da a¢éo

dos atores.
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Elenco a seguir alguns pontos a respeito da producéo dos significados da ocupacédo da
rua e como a pontuacdo desses argumentos concernentes, organizando-os em um repertorio
comum*, pode contribuir para aprofundar ainda mais a minha analise.

a) Os atores que promovem rodas de samba na regido portuaria alegam que a
rua é a Ultima saida para a precariedade de trabalho que encontram em casas de
show, bares e outros estabelecimentos. Os gerentes desses locais geralmente
oferecem acordos com ganhos pouco equanimes entre as partes e poucos séo
aqueles que combinam um pagamento fixo (caché) independentemente do
publico do dia. A outra maneira de pagamento € aquela que depende da
quantidade de pagantes no local, sendo que ao cliente é cobrada uma taxa pela
musica, na forma de um couvert — nem sempre obrigatorio. Essa forma de
capitalizacdo é a mais frequente e costuma ser a maneira pela qual os muasicos
tomam mais prejuizos, seja pela flutuacdo do publico, seja pela impossibilidade
de conhecer de fato o total de pagantes quando ha lotacdo maxima e se o que
ganharam corresponde a quantidade correta de pagantes. Quando muito, parte
do valor arrecadado ainda € subtraido pela casa, em alguns casos em atée 40%
do montante. Os desacordos sdo tdo recorrentes com donos de
estabelecimentos e seus funcionarios que muitos musicos, como tentativa de
retaliacdo, compartilham tais informacGes em uma “lista negra de contratantes
de musicos” (LISTA, 2012), acessivel na internet, com suas experiéncias de
trabalho negativas e alertam colegas e amigos de profissdo sobre evitarem
trabalhos e também o consumo nesses locais.

b) A rua é um simbolo de resisténcia mercadoldgica, contra a pasteurizacdo da
industria musical, proporcionando a oferta de outros repertorios musicais que
ndo os veiculados pela grande midia e seguidos em geral nas casas de show
comerciais. Nestas, geralmente, em relacdo ao samba, deve-se tocar um samba
mais famoso ou pra frente, ou seja, em andamento acelerado, supostamente
para animar o publico a se manter na casa. Por isso a escolha mais comum é

pelas musicas conhecidas, talvez por serem mais antigas ou ouvidas com

** A intencdo é provocar uma associacao entre aquilo que mais sobressai nas falas dos atores sociais ao justificar a
legitimidade da ocupacdo das ruas pelas praticas culturais com a selegdo de musicas que comumente € elaborada
antes de cada apresentacdo, possuindo um nucleo relativamente fixo. E, ainda, cotejar as producdes dessas falas
com o conceito de habitat de Hannerz (1996), definido como um repertdrio flexivel de significa¢des culturais
por meio do qual os individuos encontram recursos para suas agdes.



104

frequéncia no radio e na tevé. Esse repertdrio é sarcasticamente chamado por
alguns musicos de lado A.

c) A rua, pois, pode ser uma escolha, ndo somente uma saida inexoréavel devido
as limitacGes de trabalho encontradas. A rua é vista como um espago de maior
visibilidade per se, pois pode atrair todo tipo de gente.

d) Para certas agremiagdes carnavalescas, estar na rua sinaliza a intencdo de
confrontar a tendéncia quase inexoravel de privatizacdo dos espacos da cidade,
aumento da violéncia urbana e desigualdades sociais.

e) Tendo em vista que agremiagdes sdo formadas por reunides de amigos,
geralmente em nimero consideravel, a rua é o espago mais vidvel para permitir
0 encontro de todos.

f) Também é identificavel uma intencéo politica de afirmar o direito a cultura
gratuita e democratica, oferecendo um evento para todos, principalmente para
as pessoas mais pobres e que ndo teriam acesso a diversdes pagas.

g) Ha uma relacéo estreita entre ocupar o espaco urbano e exercitar a liberdade
de expressdo. Quando se acirram as exigéncias para a concessdo de licengas
para os eventos, em 2016, e se aumenta o controle sobre o espaco cartdo-postal
da prefeitura, a Praca Maua e seus entornos, 0s atores operam em seu favor o
direito basico de associacdo e expressdo coletiva. Muitos blocos de rua
correlacionam a democracia com o carnaval de rua e as diversas manifestacdes
populares. Segundo essa perspectiva, a expressdo popular e as manifestacGes
culturais vao de encontro a censura e a opressdo, constituindo um meio ideal
para dar voz aqueles que sdo oprimidos e assegurar a vivéncia plena de um
Estado democratico de direito.

h) Mesmo que a rua ndo seja, necessariamente, um espaco publico — no sentido
politico estrito do termo —, manter uma infraestrutura para uma manifestacédo
cultural na rua parece depender, quase integralmente, de alguma subvencao do
poder publico. Famoso em outras épocas, o livro de ouro (onde se registrava a
contribuicdo do comércio local) se enfraqueceu como fonte de alimentacédo
financeira de agremiacGes carnavalescas. Relatam os atores que, atualmente,
experimentam uma recusa forte, por parte de comerciantes e donos de
estabelecimentos locais, de apoiarem a iniciativa nas ruas, mesmo quando
atestam um aumento de publico no local e uma melhoria em seus ganhos, com

0 consequente crescimento das vendas. Os atores, por entenderem como
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legitimas as atividades culturais que empreendem, sustentam terem como
direito o financiamento publico. Em muitos casos em que ndo querem manter
uma dependéncia com esse setor, uma alternativa viavel que tem despontado €
buscar um amparo popular por meio de financiamento coletivo on-line,
conhecido como crowdfunding, como foram os casos do Cordao do Prata Preta
e do bloco do Escravos da Maua, em 2017. E muito recorrente que 0s eventos
coletivos solicitem aos proprios incentivadores uma participacéo financeira, na
maioria das vezes para cobrir custos ou despesas inesperadas.

A delimitacdo desse repertério sobre os motivos de ocupar a rua foi notada como
necessaria durante o trabalho de campo do doutorado e me permitiu incluir na analise outros
casos relevantes, como os de artistas de outras areas que enfrentavam dificuldades
semelhantes para realizar suas exposi¢des nas ruas e que também se percebem integrantes da
genérica vertente do popular, como parece ser 0 caso das quituteiras e dos artesaos locais que
sustentam em sua tematica de trabalho as origens do porto, a cultura negra, o samba, a vida
comunitaria etc. Procurei, contudo, manter em primeiro plano de analise as manifestacdes
musicais, como anteriormente delimitadas, na pesquisa de mestrado, pelo viés do samba e do
carnaval, apesar de também conversar e cotejar as informacdes recolhidas junto a outros
artistas do mundo da musica que promovem jazz, charme e funk na regido, além da necessaria
contribuicdo do ponto de vista de produtores culturais, que podem assim fornecer mais
densidade ao trabalho. Como a vivéncia nas ruas € heterogénea e muito complexa, incluir
relatos e pontos de vista de varios observadores a respeito da ocupacdo do espago comum dos
entornos do porto terminou por ofertar cores mais interessantes a pesquisa. Além disso,
tornou-se impossivel ignorar alguns dos acordos de subvencdo mantidos entre a Porto Novo e
instituicbes de cultura como o Instituto de Pesquisa e Memoria Pretos Novos (IPN), a
Sociedade Dramatica Particular Filhos de Talma e o Quilombo da Pedra do Sal, pois, devido
ao reconhecimento da importancia dessas instituicdes, os tratos daquela natureza tornaram-se,
aos olhos dos agentes, uma espécie de parametro da acdo da administracdo do setor portuario
no campo da cultura.

Ainda no que diz respeito a ocupacdo da rua, cabe salientar que esse tema ganhou
mais destaque quando, em sua grande parte, as transformacdes urbanas foram concluidas,
sobretudo no bairro da Saude. O que observei foi, de um lado, o aumento da procura por
ocupar determinados espacgos, dada a visibilidade alcancada, e, por outro, a intensificagédo do

controle de seus usos por parte da prefeitura. Segundo Daniele Waltz, analista de
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responsabilidade social da Porto Novo, a agenda atual de eventos culturais esta bastante cheia

e o local, muito visado; entdo, com vistas a ndo dar problemas, é preciso ter mais organizacéo.

Hoje a regido portuaria € cenario de visitagdo. Publico ¢ pessoas vdo vir ¢ fazer
eventos, entdo precisamos do minimo de organizagdo. Quando os espagos foram
devolvidos requalificados, a preocupagdo dobrou. Pois esse espaco exige o minimo
cuidado com o ch@o. Vocé ndo pode botar o food truck, pois vai vazar 6leo, entdo
pra colocar tem que pdr uma lona, ai tem os cuidados de uma regido que esta
requalificada.

Transformada em “cenario de visitagdo” e “requalificada”, a regido portuaria viu
crescer exponencialmente a sua demanda por ocupacdo, 0 que, por sua vez, intensificou a
necessidade de um maior controle dos espacos urbanos. Uma saida encontrada pelos
administradores para essa abundancia de procura foi exigir, rigorosamente, 0 cumprimento de
todos os requisitos burocraticos para se conceder uma autorizacdo para a realizacdo de
eventos.

Em razdo disso, alguns meses antes de ocorrerem os Jogos Olimpicos na cidade, 0s
atores culturais relataram que se tornou mais dificil obter a autorizacdo do uso para eventos
musicais nas pragas e largos da regido. O que se passou a requerer, doravante, foi o
cumprimento integral do processo burocratico do pedido de licenca junto a prefeitura,
devendo ser apresentando efetivamente o alvara de eventos concedido pela subprefeitura para
que o financiamento — que passava separadamente pela aprovacdo da Porto Novo — fosse
devidamente liberado. Todas essas mudancgas, como veremos, emerge num cenario de disputa
sobre os usos e significados dos espacos urbanos da cidade, que, ao fim e ao cabo, ndo
divergem tanto no fim a ser alcancado, porém mais em relagdo ao seu meio. Essas disputas se
dao entre as partes principais — prefeitura/administracdo da regido portuaria e 0s agentes
culturais —, mas também entre os proprios agentes promotores e produtores de cultura, sendo
que parte desse conflito é provocado pelas compreensdes de legitimidade do fazer cultura na
rua/cultura popular. Essas sdo disputas relativas ao proprio campo artistico (BOURDIEU,
1993), na busca por escolher quem por direito deve prescrever as regras e determinar quem
esta dentro ou fora do campo.

Contudo, de uma maneira geral, posso dizer que o objetivo almejado pelo poder
publico e pelos artistas engajados na regido é, antes de tudo, a valorizacdo da area portuaria e
seus bairros, com a ativacdo de espacos urbanos e também a ampliacdo das formas de seus
usos, seja por uma melhoria de equipamentos, seja por uma diversificacdo de atividades. Nao

parece haver divergéncias em relagdo a proposicdo de que o aumento de oportunidades de



107

trabalhos e negdcios na regido deve estar coadunada com uma melhoria de vida local como
um todo.

Transpassada por essa valorizacdo, o0 combate do estigma sentido pelos moradores se
mostrou recorrente nas falas dos entrevistados. Influenciada pelos estudos de Marcia Leite
(2000) e tendo em mente a repisada “metafora da guerra”, permito-me dizer que 0 processo de
urbanizacdo fez florescer, entre 0s moradores e agentes locais, a esperanca de se unir ao lado
da cidade onde esta a gente de bem, reativando imaginativamente as fronteiras da cidade
partida. Essa conversdo fica muito evidente nos discursos de moradores a respeito do morro
da Conceicdo e do morro do Pinto, quando advertem que ndo se deve confundir morro com
favela, assim como na apreciacdo das partes boas de moradia e visitacdo nas franjas do morro
da Providéncia e, principalmente, na afirmagdo de um espirito comunitario presente nesses
bairros, forte o suficiente para fazer frente a qualquer situacdo de perturbacdo social. A unido
comunitaria, a mengdo a familia sdo ideias mobilizadas para reforcar a separacdo da
marginalidade, destacando a integridade e a idoneidade dos locais, que querem ser vistos e
atendidos como o restante dos moradores da cidade.

Essa conversdo valorativa do clima portuario de mau para bom ndo € somente
depreendida dos discursos dos moradores e trabalhadores locais. Essa dualidade esteve
também presente em uma propaganda televisiva da Prefeitura do Rio de Janeiro que
enfatizava a transformacéo da zona portuaria, ao anunciar que “ndo ¢ de um dia para o0 outro
de que se transforma a Zona Portudria em um Porto Maravilha”. A entonacao bem diferente
dada pelo ator contratado em sua fala a “Zona” ¢ ao “Porto Maravilha” opunha as duas ideias
em campos opostos, incompativeis; a regiao saia da “zona”, ou seja, da desordem, para entrar
em definitivo na ordem, onde um novo tempo afortunado reinara.

Compreendo que a construcdo antagdnica entre “Zona” e “Maravilha” serve para
justificar a implementacdo de intervengdes sociais no local, em conjunto com as
transformacdes urbanisticas, como forma de prevencdo a violéncia. A imagem de uma zona
remete a auséncia do poder publico e, consequentemente, a presenca de uma marginalidade e
do assombro da violéncia urbana.

Se, como foi dito, uma regido assim estd tomada por pessoas que “‘estariam prestes a
agir violentamente contra outros setores sociais” (FELTRAN, 2014, p. 505), se faz necessaria
a elaboracdo de projetos culturais e agdes sociais que Ihes permitam criar renda e arquitetar
para si um futuro outro.

Dito isso, a ativacdo do setor cultural da regido tem por objetivo, entre outros,

promover a capacitacdo de agentes para que possam incrementar fontes de renda alternativas e
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fornecer formas de contengdo da violéncia, principalmente junto as comunidades mais pobres.
Se, no discurso, as praticas culturais sdo valorizadas pela sua pluralidade, a prética,
principalmente no tocante a iniciativa puablica, se pauta por um carater fortemente
disciplinador, convocando a populacgdo a responder a modalidades predeterminadas, limitando
os financiamentos as praticas de resultado no setor cultural. De acordo com Daniele Waltz*,
da Porto Novo, sua equipe pode exigir adaptacGes de projetos culturais que ndo explicitem
“algum beneficio” para os seus participantes, sobretudo por meio do oferecimento de uma
qualificacdo que posteriormente possa leva-los ao mercado de trabalho e a partir dai
incrementarem seus ganhos com uma “renda alternativa”. Como destacou a soci6loga Lia de
Mattos Rocha (2014, p. 326), em estudo sobre o repert6rio dos projetos sociais em favelas da
cidade do Rio de Janeiro, “capacitagdo e insercao profissional sdo temas que atraem o
interesse dos financiadores, por serem vistos como estratégias para criar novas modalidades
de participagdo no mundo do trabalho em um contexto de crise do regime salarial”. Dessa
forma, o fazer cultural deve ser a priori instrumentalizado para o fim econémico para que,
com isso, seja possivel alcangar objetivos secundarios, como o resgate da autoestima e a
reducdo da violéncia, sobretudo entre 0s mais jovens.

A disciplinarizagdo se refere aos comportamentos esperados na interacdo de forma
adequada com as modalidades educativas e culturais propostas para 0s novos equipamentos
urbanos, com destaque para os Museus de Arte do Rio e do Amanhd e os usos da praca Maua.
Vigilancia e repreensdo de comportamentos desajustados séo frequentes nesses espagos, onde
se afirma implicitamente um entendimento de cultura como algo que emana de cima para
baixo e, portanto, possui um carater fortemente disciplinador dos corpos indoceis da zona

portuéria.

** Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2017.
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2 URBANISMO E CULTURA

Neste capitulo apresento o projeto Porto Maravilha, concentrando-me em seu modelo
de gestdo publico-privado, efetivado na instituicdo legal de uma Operacdo Urbana
Consorciada da Regido do Porto do Rio de Janeiro (OUCPRJ). A forma de gestdo sera
abordada com vistas a iluminar os processos decisérios relacionados a questdo cultural da
regido, considerando que o padrdo manifestado por esse modelo de intervencdo urbana
circunscreve as possibilidades culturais de uma localidade. E no cerne das novas formas
gestionarias que se concebe uma série de medidas para determinar a quais requisitos artistas e
propostas culturais devem atender para ganhar reconhecimento e legitimidade.

Dado o quadro de mudancas produtivas do capitalismo, a area de servigos e de
producdes imateriais se amplia, obrigando as cidades a se reinventarem no bojo da economia
mundial. Adequando-se a essa logica, sdo refeitos os paradigmas do planejamento urbano,
voltado doravante para incrementar a cultura de uma cidade e manté-la ou torna-la
competitiva, num cenario onde cidades disputam entre si janelas de oportunidades para
impulsionar a economia local e realizar transformagdes urbanas de grande impacto. As
cidades globais, como séo chamadas aquelas que se alinham as diretrizes da competitividade
em escala mundial, mantém em comum o foco em levar para o centro vital de suas dindmicas
urbanas a cultura e a criatividade, estas atreladas aos novos setores estratégicos da gestdo

municipal, tal como o de economia criativa.

2.1 Projeto Porto Maravilha: novidade com precedentes

O projeto de urbanizagdo Porto Maravilha trata-se de uma proposta de requalificagdo
urbana para a regido portudria da cidade do Rio de Janeiro e de seu entorno, que toma como
modelo as propostas de reurbanizagdes exifosas que ocorreram nas Ultimas décadas em areas
portudarias de diferentes cidades ao redor do mundo, como aquelas ocorridas em Puerto
Madero (Buenos Aires, Argentina), em Roterdd (Holanda), em Inner Harbor (Baltimore,
EUA) e o maior caso de destaque, o projeto pioneiro liderado pelos cataldes em Port Vell

(Barcelona, Espanha).
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Essas propostas se alinham ao ideal de transformar determinados espagos urbanos —
sobretudo aqueles considerados por analistas como “de desvalia”*® (MUNIZ, 2012) — em
polos de negocios, de comércio ou de turismo, compondo uma tendéncia contemporanea de
fomentar competitividade entre as cidades por meio de planos estratégicos desenvolvidos
pelas municipalidades e do emprego de parcerias publico-privadas nas suas diretrizes de
gestdo. Nesse universo, figuram palavras-chave como city marketing e city branding, no
intuito de abordar a cidade como um produto a ser vendido no mercado mundial, possuidora
de uma imagem a ser trabalhada, imagem essa que deve ser lida pelos seus potenciais
consumidores como original € sexy — nos proprios termos do marketing —, capaz de distingui-
la facilmente entre as outras e, com isso, fazé-la se destacar perante a concorréncia. A
iniciativa deve, portanto, elevar o coeficiente simbdlico da cidade, colocando em destaque
suas vocacoes produtivas, suas riquezas culturais e naturais, com a finalidade de atrair os tao
desejados investimentos de capital transnacional (GUTERMAN, 2012).

Cabe considerar como pano de fundo dessas novas empreitadas urbanisticas as
mudancas que o capitalismo sofreu nas ultimas décadas, orientando-se para uma producéo
fragmentada e flexivel (HARVEY, 1992) “vinculada a demanda, visando atender as
exigéncias mais individualizadas do mercado consumidor” (ARANTES, 2012, p. 54).

Em meio a essas transformacgdes na economia mundial, as metropoles perderam o
controle sobre as atividades industriais e as grandes empresas — doravante voltadas para o
desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo e informacdo — ampliaram suas
possibilidades de escolha por lugares de fixacdo de suas sedes, resultado das novas facilidades
de custo-beneficio que a globalizacdo passa a oferecer. A substituicdo das atividades
industriais pelas de prestacdo de servigo teve como consequéncia, nas cidades, a eclosdo de
crises financeiras e 0 aumento do desemprego, obrigando os administradores municipais a
buscarem novas saidas para fazer circular, mais uma vez de forma intensa, o capital nos meios
urbanos. Dessa forma, muitas cidades “[...] readquiriam importancia estratégica como locais

destinados ao setor tercidrio, acompanhando a mudanca de direcdo da economia mundial”

(CARVALHO, 2000, p. 2).

“® Muniz (2012) emprega o termo para tratar do que considera ser uma é&rea degradada ou subutilizada. Um espaco
de desvalia acarretaria consequéncias negativas para o cotidiano de toda cidade e, em particular, impactaria a
qualidade de vida local, sendo um dos grandes desafios no trabalho urbano contemporéneo. Por esse motivo, se
faz necessaria uma interven¢do urbana que transforme e valorize “esses espacos em suas multiplas dimensoes
(urbanistica, econdémica, ambiental, cultural e social), proporcionando melhor qualidade de vida para residentes e
usuarios e favorecendo o cumprimento da fungao social da cidade” (MUNIZ, 2012, p. 30).
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Com fins de recuperar a “cidade em crise™*’

, observou-se a realizagdo de esforgos
administrativos de ressignificar, no interior do novo sistema produtivo internacional, a
centralidade econémica dos meios urbanos (CARVALHO, 2000, p. 2). As metropoles
transformadas para atender as mudancas do capitalismo passam a ser chamadas de cidades
globais (SASSEN, 2001; LEVY, 1997; MARQUES; TORRES, 1997 apud CARVALHO,
2000, p. 2).

Tendo em perspectiva essa mudanca em nivel global, parece mais féacil entender o
paradoxo urbano derivado da “reestruturacdo produtiva das economias capitalistas”
(HARVEY, 1992), que compele as municipalidades a produzirem espacialidades urbanas
atraentes, salientando suas singularidades culturais e paisagisticas ao passo que devem se
orientar por uma espécie de formula de sucesso, resultante dos processos urbanisticos
empregados por outras cidades.

O geografo David Harvey (2012) enfatiza essa contradicdo contemporanea no nivel
das metrépoles, planejadas de forma padronizada a fim de disponibilizar um mesmo nivel de
servicos e de consumos similares aos oferecidos mundo afora, ao passo que ha uma espécie de
obsessdo de se fazer mostrar a originalidade e a autenticidade dessas localidades. Na medida
em que analistas e consultores atestam o sucesso de determinados projetos de reurbanizacao,
mais se incita a reproducdo das mesmas acGes em outras partes, mesmo que isso signifique
manter um paradoxo de orientacdo. Como saliento nesta tese, nas ideias lancadas pelos novos
gurus urbanistas € comum encontrar um encorajamento para que sejam elaboradas propostas
criativas de producdo de cidades, adaptadas a cada especificidade urbana e cultural. Mas, o
gue observamos na pratica parece ser muito mais um acanhamento generalizado dos
administradores, que tomam quase ao pé da letra as prescricdes das receitas de sucesso de
outras cidades.

Atentando-me para o paradoxo ambivalente que existe entre padronizacdo e
originalidade, focarei em como sdo estipuladas e tratadas, no contexto do Porto Maravilha, as
singularidades culturais desse espaco. Ndo abordarei, pois, como dado o que pode ser visto a
priori como singular, auténtico e original, deixando para os agentes que integram esse campo

de disputa a nomeacédo e escolha do que pode e ndo pode ser assim considerado. Contudo,

T A retorica sobre a crise, como nos explica o urbanista Carlos Vainer, ndo somente fortalece uma certeza de que a
saida para as gestdes municipais seria seguir os modelos de sucesso desenvolvidos em outras cidades como
também exige e instaura “como necessidade emergencial, uma nova forma de constitui¢do do poder na/da
cidade”, acarretando muitas vezes situagdes de excegdo e tomada de decisdes arbitrarias pelo Poder Executivo,
em que “a lei torna-se passivel de desrespeito legal e parcelas crescentes de fungdes publicas do estado sdo
transferidas a agéncias ‘livres de burocracia e controle politico’” (VAINER, 2011, p. 11).
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contarei com Harvey (2012) para lembrar, a todo momento, que, independente de quais
disputas a respeito da singularidade da regido estdo em jogo, muito do que se define nessas
praticas estd em convergéncia com a légica econdmica, segundo a qual todo empreendimento
cultural original deve derivar alguma forma de “monopolio de renda” (HARVEY, 2012, p.
212), permitindo o controle exclusivo de um negdcio Unico e ndo reproduzivel.

Dito isso, passo a apresentacdo do projeto urbanistico Porto Maravilha. Segundo o
Estudo de Impacto de Vizinhanca (EIV)*® do Porto Maravilha, no qual se pretende prever
quais serdo 0s impactos positivos e negativos do empreendimento e como estes interferirdo
diretamente na dindmica da cidade, o objetivo norteador do projeto é conceber um plano
completo de revitalizacao, ultrapassando simples intervengdes urbanas pontuais, “de forma
que a transforme [a regido] num novo vetor de crescimento da cidade, como ocorreu com 0s
bairros Copacabana, na década de 1940, Ipanema e Leblon na década de 1960 e com a Barra
da Tijuca a partir da década de 1970” (OUCPRJ, 2009, p. 16). E nesse sentido que o Porto
Maravilha se delineia, segundo o poder publico, como “um projeto de requalificagdo que
prevé o reencontro da Regido Portuaria com a cidade” dando fim a “degradacdo presenciada
pelos cariocas por décadas na area” e colocando em cena um ambiente reformulado, sano e
produtivo, um resultado que s6 pode ser realizado em razao da “historica onda de reformas
urbanas promovidas pela Prefeitura do Rio” (RIO DE JANEIRO, 2012 apud AZEVEDO;
P10, 2016, p. 198). Como notamos, o discurso esta em consonancia com aqueles projetos
urbanisticos que empregam conceitos de espacos de desvalia para regides degradadas,
partindo da concepcdo de uma desarticulacdo de partes da cidade que devem ser reintegradas
por meio desses Nnovos projetos.

Nos prospectos de marketing elaborados pelos agentes do Porto Maravilha, a principal
justificativa para a ambiciosa iniciativa urbanistica se sustenta, fundamentalmente, no
surgimento de uma nova dindmica econdmica na cidade do Rio de Janeiro e no Brasil,
impulsionada por grandes eventos, na época ainda a serem realizados: a Copa do Mundo de
2014 (que abrangeu 12 cidades-sedes no pais) e as Olimpiadas em 2016, que aconteceram
primordialmente no Rio de Janeiro. Ainda de acordo com aqueles materiais, a regido foi
escolhida por possuir uma localizacdo estratégica, préxima de grandes empresas do centro
comercial, em meio as principais modalidades de transporte oferecidas na cidade; e, ainda,

por disponibilizar facil acesso aos dois aeroportos — Galedo e Santos Dumont — e aos

“® Prevista no Estatuto da Cidade (BRASIL, 2001), o EIV é um instrumento necessario & politica urbana, na
tentativa de conciliar o interesse de empreender e o direito a uma cidade sustentavel.
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principais pontos turisticos do Rio. Acrescento ainda, de minha parte, a atratividade
econdmica exercida por uma &rea que apresenta um histérico de ocupacdo, pois muito se
economiza, nesse processo urbanistico, quando a intervencao é efetivada em um espago com
desenhos urbanos prévios, apresentando pavimentagdo, equipamentos e um extenso
imobiliério urbano. A consolidada infraestrutura das regides portuarias € uma das razdes pelas
quais esse tipo de intervengdo tem estado tdo em alta no mundo, tendo em vista que paisagens
urbanas historicas oferecem uma seguranca relativa para que as especulagcdes de mercado e 0s
investimentos de capitais publicos e privados transcorram de forma adequada aos receituarios
econdmicos (MAISTROU, 2016). Além disso, no atual contexto de acirrada competicao entre
cidades por fluxos de turismo e de capitais provenientes de toda parte do globo, as regides
portuérias se destacam por seu excepcional valor cénico, com potencial de aproveitamento de
paisagens visuais, que devem se tornar ainda mais envolventes aos olhos de visitantes
(CUENYA, 2009).

As referéncias aos projetos internacionais que transformaram seus waterfronts em
polos de negocios e turismo, salientados pelos projetadores do Porto Maravilha, também
aparecem como uma das principais formas de legitimar o projeto, afinal este atuaria de forma
sincronizada com os fluxos transnacionais de capital, colocando o Rio de Janeiro no mesmo
plano de desenvolvimento das cidades globais. Como vemos ainda de acordo com a OUCPRJ
(2009, p. 17), o projeto pretende “seguir o exemplo de cidades ao redor do mundo como
Buenos Aires, Nova lorque, Baltimore e Roterda, entre outras, que ao recuperarem suas areas
portuérias degradadas, dinamizaram suas economias e ganharam mais um ponto de interesse
turistico”.

Tendo como principal guia a “turistificagdo”, o projeto visa criar um uso misto do
espaco urbano, incluindo atividades de trabalho, espacos de moradia e de lazer (IGREJAS,
2012, p. 127). Assim, os agentes do projeto Porto Maravilha aspiram a que o embelezamento
e a requalificagdo da malha urbana transformem a area num “novo cartdo-postal” a ser
frequentado por turistas, figurando “ao lado do Cristo Redentor e do Pao de Acucar”
(IGREJAS, 2012, p. 16). Com a diversificacdo e dinamizacdo econémica local, focada, acima
de tudo, nas atividades turisticas, pretende-se transformar os entornos do porto em um “novo
portdo de entrada para o pais” (IGREJAS, 2012, p. 16).

Para a urbanista Patricia Machado Igrejas (2012), testemunha-se, particularmente no
que se refere aos centros historicos e areas portuarias das grandes cidades, um processo de
homogeneizacdo de politicas de transformagdo do ambiente urbano. Essas politicas de

desenvolvimento urbano apresentam um modus operandi muito semelhante, pois refletem a
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apropriacdo capitalista da cultura local e pressupdem a produgdo de espacos que causem
impactos relevantes na configuracdo dos fluxos econémicos (IGREJAS, 2012, p. 37-40). Na
dindmica capitalista contemporanea, haveria a clara procura por novos lugares cujas
“condigdes promissoras de rentabilidade, capazes de manter a lucratividade do capital,
determinam as acOes de renovacdo, revitalizagdo e modernizacdo do espago urbano”
(IGREJAS, 2012, p. 40). Ainda de acordo com Igrejas (2012, p. 40), essas novas politicas de
desenvolvimento urbano seriam consequéncias de uma dindmica sociopolitica mais ampla,
que teriam influenciado “diversas mudangas nos conceitos de gestdo de cidades, que hoje se
inspiram em modelos de administragdo empresarial, visando um desenvolvimento
competitivo”. Ao se debrucar sobre o caso do Porto Maravilha, Igrejas (2012) questiona a
possibilidade daquele se caracterizar, por fim, como um projeto fomentador de
gentrificacdo®®, tendo em vista que o enfoque na produgdo de um cartdo-postal da cidade,
com seus incentivos as construgdes grandiosas e a promocdo de megaeventos, teria por
objetivo atingir majoritariamente um publico visitante (com disponibilidade para o consumo)
e investidores com posse de um capital significativo, de acordo com o0s parametros
estabelecidos pelo mercado financeiro. As acdes de forcar a retirada de parte da populacao de
baixa renda visando oferecer essas areas ao investimento do mercado imobiliario indicariam,
igualmente, a tendéncia de enobrecimento da regido (IGREJAS, 2012, p. 124).

Apesar de ser inédita a dimensdo tomada pelo projeto Porto Maravilha, ndo é nova a
vontade do poder municipal de investir na area. De acordo com o cientista politico Leopoldo
Guilherme Pio (2013b), a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro ja vinha, nas duas ultimas
décadas, elaborando estudos e projetos de recuperacdo urbana da regido. Entretanto, tais
iniciativas sempre encontraram obstaculos significativos por diversas razdes, entre as quais a
auséncia do marco legal apropriado e uma série de divergéncias entre os atores envolvidos — a
prefeitura da cidade, que tem a competéncia de alterar os parametros urbanisticos vigentes, o
governo do estado e as instituicGes proprietarias de terras da regido, em particular a
Companhia Docas do Rio de Janeiro e a Rede Ferroviaria Federal (P10, 2013b, p. 11).

O projeto Porto Maravilha surge como uma ruptura frente as limitacfes anteriormente

encontradas, ganhando maior visibilidade, sobretudo, em funcdo de uma participacéo inédita

*° O termo gentrification, cunhado por Ruth Glass, na década de 1960, tinha em sua concepgéo original descrever o
processo urbano de enobrecimento de antigos bairros do centro de Londres, nos quais houve uma substituicdo
das camadas populares pelas familias de classe média, que passaram a se interessar pela regido e procura-la
como lugar de habitacdo. A engrenagem fundamental do enobrecimento se d& por meio da reabilitagdo de
edificagdes avaliadas como patrimdnios historicos, muito comuns nos antigos centros urbanos (BIDOU-
ZACHARIASEN, 20086, p. 22).
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do capital privado e, mais fortemente, das parcerias com os governos federal e estadual. Além
disso, o Porto Maravilha ganhou muito destaque por conta das vultosas somas de capitais
investidos, ap6s uma série de acordos que permitiram estabelecer a notavel parceria publico-
privada local (PPP), alcancando o status de a maior PPP até entdo engendrada na América
Latina (FORUM, 2016).

A parceria do municipio com os governos estadual e federal visava, em parte, a
derrubar leis de regulacdo do territério e regularizar a situacdo fundiaria do perimetro dos
entornos do porto (IGREJAS, 2012, p. 14). Cabe salientar que pertencia a Unido mais de 60%
dos terrenos, na regido, com potencial de construcdo, se constituindo entdo em peca-chave
para a reestruturacdo urbana da area a participacdo da esfera federal. Além disso, essas
parcerias permitiram a elaboracdo de uma legislacdo que autorizasse uma intervencdo em
grande escala e possibilitasse a alteracdo dos parametros urbanisticos por meio da aprovacéao
da lei municipal complementar n. 101, de 23 de novembro de 2009 (RIO DE JANEIRO,
2009a), que, em seu primeiro artigo, institui a OUCPRJ. A intervencdo urbana conduzida pela
OUCPRJ teria “o objetivo de alcancar transformacfes urbanisticas estruturais, melhorias
sociais e valorizacdo ambiental” ndo somente em parte®® da &rea da Regido Administrativa |
(regido portuéria, com os bairros Saude, Gamboa, Santo Cristo e Caju), mas apostava que as
benesses dessa urbanizacdo se irradiariam a uma extensa area da cidade e o objetivo de
transformacdo atingiria a Regido Administrativa Il (Centro, Lapa), Il (Catumbi, Rio
Comprido, Cidade Nova e Estacio) e VII (Sdo Cristdvao, Mangueira, Benfica e Vasco da
Gama) (RIO DE JANEIRO, 2009a). O conjunto de regifes que se esperava atingir com a
urbanizacdo, direta e indiretamente, é chamado de Area de Especial Interesse Urbanistico
(AEIU).

Dessa forma, o Porto Maravilha se situa como a mais expressiva OUC da cidade, que
por sua vez se caracteriza como um conjunto de intervencdes urbanas realizadas pela

iniciativa privada sob a coordenacdo do poder publico e esta prevista no Estatuto da Cidade

% As intervencdes urbanisticas tocadas pelo Porto Maravilha, como veremos, pouco contemplaram o bairro de
Santo Cristo e, menos ainda, o bairro do Caju. O principal beneficiario desse projeto parece ter sido o bairro da
Saude.

*! De acordo com o poder municipal, “a Area de Especial Interesse Urbanistico é uma 4rea submetida a regime
urbanistico especifico, relativo a implementacéo de politicas publicas de desenvolvimento urbano e formas de
controle que prevalecerdo sobre os controles definidos para as Zonas e Subzonas que a contém. A Area de
Especial Interesse Urbanistico é aquela destinada a projetos especificos de estruturagdo ou reestruturacao,
renovagao e revitalizagdo urbana” (RIO DE JANEIRO, 2013).
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(BRASIL, 2001)°% No art. 2, inciso 3 das Diretrizes Gerais deste Estatuto, I&-se que, para se
alcancar os objetivos da politica urbana e o pleno desenvolvimento das funcbes sociais da
cidade e da propriedade urbana, deve haver uma “cooperacdo entre os governos, a iniciativa
privada e os demais setores da sociedade no processo de urbanizagdo, em atendimento ao
interesse social” (BRASIL, 2001). Mais adiante, na se¢do X “Das operagdes urbanas

consorciadas”, define-se que estas formam

[...] o conjunto de interven¢Bes e medidas coordenadas pelo Poder Publico
municipal, com a participacdo dos proprietarios, moradores, usuarios permanentes e
investidores privados, com o objetivo de alcancar em uma area transformacdes
urbanisticas estruturais, melhorias sociais e a valorizagdo ambiental (BRASIL,
2001).

O consorcio da OUCPRJ ¢é integrado por um pool de grandes empreiteiras de renome
no Brasil e no exterior™: Odebrecht, OAS e Carioca Engenharia, que, juntas, atuam sob o
nome-fantasia Concessionaria Porto Novo S/A. A concessdo tem a duracdo de 15 anos e pode
ser prorrogada por mais 15. Como contrapartida, a Porto Novo deve realizar uma parte
consideravel das obras urbanas — sob fiscalizagdo de um 6rgéo da prefeitura, criado para tanto
— e se ocupar, no regime de concessdo administrativa, de servi¢os publicos da regido antes de
responsabilidade do poder publico (PORTO MARAVILHA, 2010).

Sob a titulagcdo de Porto Maravilha encontra-se a PPP estabelecida entre Porto Novo
S/A e Companhia de Desenvolvimento Urbano da Regido do Porto do Rio de Janeiro (Cdurp),
instituida pela lei complementar n. 102/2009 como gestora da prefeitura no projeto (RIO DE
JANEIRO, 2009b). A lei define que a participa¢do no capital da Cdurp pode ser efetivada pela
Unido, pelo Governo do Estado do Rio de Janeiro, bem como por entidades da administragao
direta e indireta da Unido, do estado e do municipio do Rio de Janeiro ou ainda por
investidores privados, desde que o municipio mantenha, no minimo, a titularidade direta da
maioria das agdes com direito a voto. O papel da Cdurp é atuar como 0 0rgao representante da
prefeitura, devendo, entre outras funcdes, fiscalizar as obras executadas pela Concessionaria
Porto Novo S/A.

A Cdurp estd obrigada a divulgar relatorios trimestrais de acompanhamento e

avaliacdo da OUCPRYJ, contendo todas as informacdes relacionadas a emissao de Certificados

%2 O Estatuto da Cidade regulamenta os art. 182 e 183 da Constituicio Federal e estabelece as diretrizes gerais da
politica urbana (BRASIL, 1988, 2001).

%% Hé de salientarmos que as empresas ganharam ainda mais notoriedade publica em funco de envolvimentos com
esquemas de corrupgdo e participagdo de licitagdes fraudulentas, denunciadas na investigagdo da Policia Federal
brasileira iniciada em 2014 e que ficou conhecida como Lava Jato (DELAGCAO, 2017).
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de Potencial Adicional de Constru¢do (Cepac) — a principal fonte de capital do
empreendimento —, quantidade e valor unitario e total arrecadado, além da obrigagdo de
apresentar um relatorio relativo ao emprego e utilizacdo desse capital disponivel. Também
deve constar nesse relatorio a informagdo dos projetos de construcdo licenciados por subsetor
e faixas de equivaléncias, com o potencial adicional de construgdo outorgado, além de todas
as atividades, investimentos realizados e evolucao patrimonial da Cdurp.

A atuacdo conjunta de municipio e governos do estado e federal, como sublinhamos,
foi fundamental para que o projeto ganhasse tal envergadura e que seu andamento fosse
mantido sem grandes obstaculos. Essa cooperacdo foi particularmente Gtil para acelerar a
regularizacdo dos antigos imoveis e incentivar novos investimentos, permitindo a concessao
de uma série de beneficios fiscais aos proprietarios, como perddo de dividas de IPTU, isengéo
desse imposto por 10 anos, isen¢do do Imposto sobre Transmissdo de Bens Imoveis (ITBI) e
reducdo do Imposto sobre Servigos (ISS) (PORTO MARAVILHA, 2013). O governo federal
ainda participaria ativamente do processo de especulacdo de capital na area, tendo se
apresentado, por meio da Caixa Econémica Federal (CEF), como 0 tnico candidato em leildo
para aquisicao dos Cepac, sendo essa vultosa soma de capitais publicos envolvidos a pedra
angular para a compreensdo de como funciona o mecanismo especulativo do mercado
imobiliario e do capital financeiro internacional, nesse tipo de negdcio.

A emissdo dos Cepac estd prevista no art. 34 da secdo X do Estatuto da Cidade
(BRASIL, 2001) e foi pormenorizada sua func¢ao e sua aplicagdo para o caso especifico da
regido portuaria no art. 36 da lei complementar municipal n. 101/2009, relativa a instituicao
da OUCPRJ (RIO DE JANEIRO, 2009a). Como nos explica a urbanista Isabela Bacellar
(2012), os Cepac sao titulos que correspondem aos valores recolhidos aos cofres publicos por
empreendimentos que ultrapassem o gabarito minimo determinado para uma regido, nao
conferindo, contudo, o direito de construir acima do gabarito maximo. A arrecadagdo
proveniente dos Cepac deve ser obrigatoriamente aplicada em benfeitorias publicas no proprio
local que os originou. Ou seja, os recursos captados mediante a venda de Cepac pelo
municipio deverdo ser reinvestidos na recuperacdo de uma regido. Pelo decreto n. 33.364, de
19 de janeiro de 2011, o entdo prefeito Eduardo Paes estabeleceu o valor unitario de cada
Cepac em 545 reais, bem como a quantidade disponibilizada para venda por leildo em pouco
mais de 6,4 milhdes de unidades (RIO DE JANEIRO, 2011a). O total da venda arrecadaria
aos cofres publicos, para investimento direto nas obras do projeto, algo em torno de 8 bilhdes
de reais. O leildo eletronico, supervisionado pela Comissdo de Valores Mobiliarios (CVM),

aconteceu no dia 15 de junho de 2011, e a compra em um sé lote de todos os Cepac foi
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efetuada, como ja foi dito, pela CEF, que agiu por meio do Fundo de Investimento Imobilidrio
Porto Maravilha (FIIPM), criado para esse fim.

Com vistas a apresentar o campo de disputas em torno dos aspectos culturais das
cercanias do porto — foco do estudo —, cabe considerar os antecedentes legais previstos na
politica urbana brasileira para esse tipo de intervencdo na cidade e atentar para 0S
fundamentos do urbanismo contemporaneo, claramente delineados para incluir (e destacar) a
cultura na pauta de suas prioridades, pois esta, sofrendo o estimulo adequado, serviria como
mola propulsora do desenvolvimento urbano, econdmico e social. Acrescenta-se a isso o fato
de que muitas das manifestacdes culturais que esta tese analisa tém por opgdo ocorrer no
espaco de uso comum, como as ruas, pracas e calcadas da regido portudria. Nesse sentido,
como veremos, sdo indissociaveis as compreensdes técnicas e legais sobre os usos dos
espacos urbanos da cidade e a forma com que eventualmente sdo negadas autorizagdes, por
parte dos administradores, a algum tipo de manifestacdo cultural.

Um espaco que sofre tamanha intervencdo urbana passa a ter um grau de cuidado
administrativo muito superior a média observada em outras partes da cidade. Limpeza dos
jardins e dos pisos, atencdo aos equipamentos urbanos, manutencao da paisagem, organizacdo
da agenda cultural da regido sdo alguns pontos que passam a ser prioridades aos olhos dos
administradores, prioridades que devem ser consideradas ao analisarem o amontoado de
demandas por eventos culturais que s6 vém aumentando na regido portudria e que agora
devem passar, mais que outrora, pelo filtro das prerrogativas da maquina burocratica. Sera um
ponto central deste trabalho evidenciar como tem funcionado o processo de autorizacdo da
ocupacdo das ruas pelos grupos estudados e como a relagdo dialogica entre Estado e agentes
culturais (re)define significados sobre cultura em geral e atualiza as praticas das festividades
de rua, consideradas, por muitos, parte inalienavel dos bens relativos a cultura popular. Como
vimos, a compreensdo de cultura popular orienta muitas das préaticas estudadas e como o0s
aspectos técnicos e legais, ao interferirem nessas praticas, redefinem essa mesma
compreensao.

Cabe enfatizar, como assim o faz Leopoldo Guilherme Pio (2013b), que intervencdes
urbanas ndo significam meramente um meio de transformacdo na estrutura material ou
econdmica da cidade, mas deixam entrever um “ethos ou codigo social” e também um “ideal
do que a cidade é ou deve ser” (PIO, 2013b, p. 3). E com base nesse processo de
transformacgao fisica e simbolica que a cidade sofre que se forma uma “imagem urbana”, um
“sistema de ordem que comunica um cédigo, um modo de entender, avaliar e valorizar a

cidade” e que “[...] no nivel simbdlico, corresponde a uma didatica que ensina o que € e quem
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¢ na cidade” (FERRARA, 2000, p. 45-46 apud P10, 2013b, p. 3). As reestruturacdes urbanas
favorecem determinadas formas de vida, ao salientar certos valores e representacdes ligadas a
cidade. “Determinadas nog¢des de ‘civilizagdo’, ‘progresso’ e ‘modernidade’ e praticas
culturais especificas sdo disseminadas, ¢ uma ideia de ‘ordem publica’ ¢ legitimada” (PIO,
2013b, p. 3).

Em suma, destaco que o projeto Porto Maravilha, como todo projeto urbano, é um
projeto politico-ideoldgico (BACELLAR, 2012), assim como sdo politicas (e questionaveis)
as “estratégias de vincular a intervencao urbanistica a aspectos técnicos” (BACELLAR, 2012,
p. 80), 0 que pode gerar, como uma de suas consequéncias negativas, a obstrucdo de uma
efetiva gestdo participativa na construcdo do projeto e, especificamente no caso aqui
estudado, atuacbes administrativas que ndo contemplem todas as possibilidades culturais de

uma regido com a mesma intensidade.

2.2 Legalidade e excecdo nas cidades globais

Pilar central de toda a estruturacdo legal do pais, a Constituicdo Federal de 1988
compreende, em seu capitulo Il, os principios da politica urbana, em que se salienta que o
desenvolvimento urbano deve ser executado pelo poder publico municipal, “conforme
diretrizes gerais fixadas em lei” e que “tem por objetivo ordenar o pleno desenvolvimento das
funcbes sociais da cidade e garantir o bem-estar de seus habitantes” (BRASIL, 1988). Os
poucos paragrafos destinados ao tema e sua imprecisdo deixaram, no entanto, grandes lacunas
para sua execucao satisfatoria.

Tentou-se sanar a falta de precisdo do texto constitucional, algumas décadas mais
tarde, quando se regulamenta de forma acurada a politica urbana nacional por meio do
Estatuto da Cidade, que se presta a desenvolver e detalhar o que fora apenas previsto nos
artigos da politica urbana da Constituicdo Federal e que, em linhas gerais, pretende garantir a
todos o direito a cidade e 0 acesso as oportunidades que a vida urbana oferece (BRASIL,
1988, 2001). Seus principios basicos sdo o planejamento participativo e a funcdo social da

propriedade™, principios esses que foram incorporados apés a luta pela reforma urbana por

> Quanto a fungdo social da propriedade cabe esclarecer que a “[...] Constituicio Federal em seu artigo 5°, incisos
XXI1 e XXIII, dispds que é garantido o direito de propriedade em todo territério nacional, mas também
estabeleceu que toda propriedade atenderd a sua funcdo social. Alcanca-se, com este importante principio, novo



120

parte dos movimentos sociais que emergem nos anos 1960. O Estatuto da Cidade possui um
relevante poder simbolico (CAVALLAZZI, 2007 apud BACELLAR, 2012, p. 16) por
justamente assinalar uma conquista politica dos movimentos sociais e que aporta estratégias
(instrumentos, diretrizes e conceitos) para a ampliacdo da participagdo do cidaddo na gestao
das cidades.

Um meio de implementacdo dos principios estabelecidos no Estatuto da Cidade é o
Plano Diretor Municipal (PDM), obrigatério para cidades com mais de 20 mil habitantes e
que deve ser aprovado pela Camara Municipal. De forma complementar, o Estatuto da Cidade
reline os instrumentos urbanisticos, tributarios e juridicos que podem garantir efetividade ao
Plano Diretor, enquanto a este cabe o cumprimento dos principios fundamentais do Estatuto.
Entre outros, a participacdo da comunidade nos processos decisorios do planejamento urbano,
obrigatoria, pelo Estatuto da Cidade, deve se efetivar com a realizagdo de um Plano Diretor
(BRASIL, 2001).

Na cidade do Rio de Janeiro, o Plano Diretor de Desenvolvimento Urbano atual foi
instituido pela lei complementar n. 111, de 1° de fevereiro de 2011 (RIO DE JANEIRO,
2011b). Ressalta-se ser um dos seus principios “a valorizagdo, prote¢do e uso sustentavel do
meio ambiente, da paisagem e do patriménio natural, cultural, historico e arqueoldgico no
processo de desenvolvimento da cidade”, sendo que considera ser integrante do patriménio da
cidade paisagens “decorrentes das manifestacdes e expressdes populares”. Por sua vez,
paisagem significa “o mais valioso bem da cidade, responsavel pela sua consagracdo como
um icone mundial e por sua inser¢cdo na economia turistica do pais, gerando emprego e renda”
(RIO DE JANEIRO, 2011b).

Por se tratar de um instrumento basico da politica de desenvolvimento e de expansao
urbana, é no Plano Diretor que encontramos uma se¢do atenta aos vetores de crescimento da
cidade. Uma de suas preocupacdes ¢ com o que chama de “vazios urbanos nas Macrozonas de

Ocupacdo Incentivada”, defini¢ao que inclui a regido portuaria. Ao especificar como seria

patamar no campo do direito coletivo introduzindo a justi¢a social no uso das propriedades, em especial no uso
das propriedades urbanas. E € o Estado, na sua esfera municipal, que devera indicar a funcdo social da
propriedade e da cidade, buscando o necessario equilibrio entre os interesses publico e privado no territorio
urbano” (OLIVEIRA, 2001). Por sua vez, o planejamento participativo, entendido como a complementaridade da
democracia representativa, esta garantido no Estatuto da Cidade por meio dos seus art. 44 e 45: “Art. 44. No
ambito municipal, a gestdo or¢camentaria participativa de que trata a alinea f do inciso 111 do art. 4 desta Lei
incluira a realizacdo de debates, audiéncias e consultas publicas sobre as propostas do plano plurianual, da lei de
diretrizes orcamentérias e do orgamento anual, como condicdo obrigatoria para sua aprovacao pela Camara
Municipal. Art. 45. Os organismos gestores das regifes metropolitanas e aglomeragdes urbanas incluirdo
obrigatéria e significativa participacdo da populagdo e de associagdes representativas dos varios segmentos da
comunidade, de modo a garantir o controle direto de suas atividades e o pleno exercicio da cidadania.”
(BRASIL, 2001).
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essa “Ocupacgdo Incentivada”, o plano refor¢a o objetivo de promover “a revitalizagdo urbana

da Zona Portudaria” e dos bairros da Saide, Gamboa e Santo Cristo por meio de:

e renovacdo urbana, com investimentos em infraestrutura e producdo de moradia;

e requalificagdo dos espagos publicos, ampliacdo das dareas verdes e da
arborizacao;

e recuperagdo de imdveis com importancia historica, arquitetbnica ou estética, do
patriménio arquiteténico e do patriménio cultural;

e estimulo a implantagdo de hotéis, lojas, escritdrios, centros culturais e
entretenimento;

e melhoria das condi¢des de acesso rodoviario ao Bairro do Caju. (RIO DE
JANEIRO, 2011b).

O PDM tem, entre outras, a obrigatoriedade de discutir as questdes especificas do uso
e da ocupacdo do solo, como o combate a vazios urbanos e subutilizaces de imdveis. Uma
critica recorrente a sua aplicabilidade é de que a viséo a respeito do ordenamento das relagdes
sociais sobre 0s espacos seja reducionista e direcionada ao planejamento fisico-territorial
(REZENDE; ULTRAMARI, 2007, p. 269).

Como forma de superar ainda outras caracteristicas limitadoras do PDM — sobretudo
sua carga de exigéncias e a demora de seus resultados, s6 verificaveis a longo prazo —, surge
como alternativa se criar um planejamento complementar, o chamado Planejamento
Estratégico Municipal (PEM). Esse planejamento pretende tornar a gestdo ainda mais
eficiente, aportando resultados rapidos, mantendo um processo dindmico e interativo para
determinacdo dos objetivos, estratégias e acdes do municipio. Em oposicdo ao PDM, no caso
do PEM “hé& uma maior liberdade na sua elaboragdo, permitindo aos técnicos elaboradores e
seus municipes proporem formas de atuacdo municipal diferenciadas e com maiores chances
de adequabilidade” (REZENDE; ULTRAMARI, 2007, p. 258). Ainda ha outro diferencial: no
plano estratégico ndo € obrigatdria a participacdo popular, possivelmente pela morosidade que
se observa na organizacdo de audiéncias publicas. No entanto, analistas a favor de ambos 0s
instrumentos de planejamento veem a necessidade de incorporar também no PEM a
“comunicacdo entre agentes com diversos interesses” e a “aprendizagem da participacio
popular” do PDM, além da importancia de se monitorar, fiscalizar e reavaliar tanto o PEM
como o PDM para que seus objetivos sejam realmente alcancados (REZENDE;
ULTRAMARI, 2007, p. 269).

O planejamento estratégico tem origem nas bases da administracdo empresarial e
possui como palavras-chave eficiéncia e flexibilidade. Flexibilidade que se faz necesséria para
corrigir com mais assertividade os problemas cronicos da cidade e estruturar acbes municipais

com vistas a contemplar as demandas surgidas nas redes de negdcios das cidades globais.



122

Ao optar-se pela adogdo das técnicas administrativas empresariais, comunica-se a
obsolescéncia do modelo gestionario que se associa ao poder publico, ilustrado
principalmente pelas ideias de morosidade e inocuidade, fortemente atribuidas as préaticas
burocréticas do Estado.

A busca pela prometida eficacia do modelo empresarial de administracdo fez com que
a gestdo municipal do Rio de Janeiro, a partir da década de 1990, elaborasse uma nova
concepcao de cidade e de planejamento urbano (VAINER, 2011, p. 1) em consonancia com as
tendéncias de outras cidades globais e se espelhando particularmente no modelo de Barcelona.

Essa concepgdo se consolida, como deveria ser, na elaboracdo do Plano Estratégico da
Cidade do Rio de Janeiro (PECRJ), em 1993, liderada pelo entdo prefeito César Maia e que
representaria ndo somente a incorporacdo dos principios administrativos empresariais pelo
poder publico, mas também a afirmacdo da necessidade de se estabelecer, na administracéo
publica, sempre quando possivel, PPPs cujas formas de atuacdo deveriam assegurar agilidade
no funcionamento e a eficiéncia econdmica e social no resultado. Nesse modelo, deve-se
contar com a lideranca carismatica de um gestor>, liberto “de partidos e controles politicos™,
que aproveita as oportunidades mais rapidamente que os concorrentes (as outras cidades) e
que sabe atrair e criar as “janelas de oportunidades” para incrementar a economia local, como
os megaeventos (VAINER, 2011).

Adequado a “democracia direta do capital”’, o planejamento estratégico deve ser
competitivo, “flexivel, amigavel ao mercado (market friendly) e orientado pelo e para o
mercado (marketoriented)” (VAINER, 2011, p. 1).

Dessa maneira, o urbanismo moderno, fomentado pelas concepcdes substanciais do
interesse geral ou do interesse comum (ASCHER, 2001, p. 83 apud VAINER, 2011, p. 4),
passa a ser substituido pela multiplicidade de interesses: a “razdo teria cedido o lugar a
negociacdo e a norma geral se apagaria em beneficio dos acordos caso a caso” (VAINER,
2011, p. 4). Esse urbanismo se caracterizaria por ser ad hoc, cumprindo finalidades
particulares de acordo com a demanda (ASCHER, 2001 apud VAINER, 2011). De acordo
com o urbanista Carlos Vainer (2011), a OUC se transfigura na forma legal da nova proposta
de flexibilizacdo gestionéria, tdo necessaria para se alcancar com éxito um urbanismo ad hoc.
Ou seja, 0 mecanismo da OUC dobra e flexibiliza também a propria lei, a fim de fazer das

praticas ilegais, legais.

*® Orientagdes concebidas pelos consultores cataldos Jordi Borja e Manuel Castells (VAINER, 2011, p. 6).
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Moldado nessa concepgdo de acdo, 0 planejamento estratégico apregoa a necessidade
de agilidade na resolucdo de problemas especificos e, com isso, deixa a sensa¢do de crise das
instituicdes administrativas publicas, ao fragmentar suas estruturas organizativas e realocar as
formas de poder na cidade.

Concebido em colaboragdo com uma empresa de consultora catald (sinalizando a forte
inspiragdo no modelo de Barcelona), o PECRJ de 1993 indicava que os administradores
daquele periodo j& calculavam as margens de ganhos econdmicos para a cidade resultantes da
criacdo de oportunidades de negdcios (sobretudo pelos megaeventos) e, finalmente, as
transformagdes urbanas que viriam a reboque dessas dindmicas (VAINER, 2011, p. 3).

Na ocasido da elaboracdo do PECRJ de 1993, a prefeitura firmou um acordo com a
Associacdo Comercial do Rio de Janeiro (ACRJ) e a Federacdo das Industrias do Estado do
Rio de Janeiro (Firjan) e, no ano seguinte,

[...] 46 empresas e associagBes empresariais instauraram o Consércio Mantenedor do
PECRJ, garantindo recursos para o financiamento das atividades e, particularmente,
para contratagdo de uma empresa consultora catald, de profissionais que iriam
assumir a Direcdo Executiva do Plano e de outros consultores privados (VAINER,
2011, p. 3).

Ao seguir a principal diretiva de flexibilizacdo em nome da eficacia proposta pela
consultoria catald, a prefeitura instauraria na cidade, segundo Vainer (2011, p. 12), uma nova
forma de relagdes entre os interesses privados e o Estado, que “se reconfiguram
completamente e entronizam novas modalidades de exercicio hegemoénico”. Nessa
modalidade, se desqualifica a instancia da politica e das formas de representacdo de interesses
coletivos e a regra instaurada € a invisibilizacdo dos processos decisorios; afinal, quem mais
aléem de consultores, ja bem-sucedidos na promoc¢do de outras areas urbanas, poderiam ser
mais adequados a ditar as regras do jogo e oferecer a cidade em crise um novo projeto e um
novo destino? O que sugere que o PECRJ se transforma no reverso do que 0s movimentos
sociais pretendiam ao contribuirem com a construcdo do Estatuto da Cidade, acenando para a
necessidade de, antes de tudo, uma participacdo democratica no planejamento urbano das
cidades no Brasil.

Como podemos ver, o Estatuto da Cidade ndo incorporaria somente as conquistas
politicas das lutas sociais, mas também, como avalia Vainer (2011), aportaria uma forma legal
de flexibilizacdo, na solu¢do da Operacdo Urbana (OU). Vainer (2011) é efusivo ao afirmar

que a OU veio legalizar o desrespeito a lei, autorizar e consolidar as praticas da excecéo.
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Jodo Sette Whitaker Ferreira e Erminia Maricato (2002), por sua vez, se opdem a visdo
maniqueista quanto as aplicaces e efeitos da OU como instrumento urbanistico. Desse ponto
de vista, defendem que, em si, o instrumento ndo pode ser considerado nocivo ou benéfico,
mas o principal a ser observado é “sua formula¢do e implementagdo no nivel municipal”,

tendo a ver, acima de tudo, mesmo da técnica, com uma questdo politica, em razdo de

[...] seu efeito progressista depende[r] da capacidade de mobilizacdo da sociedade
civil para garantir que seja regulamentado de forma a assegurar uma implementacéo
segundo os interesses da maioria e ndo apenas das classes dominantes, e que permita
o controle efetivo do Estado e a possibilidade de controle social na sua aplicacéo.
(FERREIRA; MARICATO, 2002, p. 217).

A agéncia de reportagem e jornalismo investigativo Publica (BELISARIO, 2016), em
recente pesquisa sobre a elaboracdo e a execucdo do consorcio do Porto Maravilha, revela
que, até o ano de 2009, o Ministério das Cidades — criado no inicio do governo Lula com a
misséo de impulsionar politicas de desenvolvimento urbano e habitagdo com inclusdo social —
esteve a frente do grupo de trabalho dedicado ao projeto de transformacéo da area portuaria
do Rio de Janeiro. Nesse grupo de trabalho, discutia-se a criacdo de um consércio publico
para a reabilitacdo da area, reunindo pareceres técnicos e juridicos favoraveis e avancada
tramitacdo do projeto nos governos municipal, estadual e federal. Esse consércio publico
previa 0 mecanismo de OUC, presente no Estatuto da Cidade; contudo, o governo federal
teria ingeréncia direta no projeto, ao lado dos governos do estado e do municipio, a fim de
garantir a destinacdo de parte dos terrenos publicos para fins sociais e de habitacdo popular.
“As prioridades eram a participacdo ¢ a permanéncia da populacéo local, além da producéao de
habitagdes de interesse social nos imoveis publicos edificados” (BELISARIO, 2016).

Ainda de acordo com a reportagem, apesar de tudo indicar que o consércio publico
teria em breve aprovacgdo executiva, sem explicacdes, decidiu-se ndo mais se levar adiante as
proposicdes estudadas, afastando-se a equipe e dissolvendo-se o grupo de trabalho.

A partir desse momento, entrou em cena 0 modelo que se tornou vitorioso: de incluir

definitivamente as construtoras na direcao do negocio.

Em 8 de agosto de 2006, [...] Cesar Maia [entdo prefeito da cidade] surpreendeu os
funcionarios do governo federal ao publicar um Procedimento de Manifestacdo de
Interesse (PMI) para que empresas privadas efetuassem “os estudos de modelagem
necessarios para a viabilizacdo de uma concessdo ou parceria publico-privada” para
a regido. O Unico a manifestar interesse em elaborar propostas para a area foi o
consodrcio Rio Mar e Vila, liderado pela OAS e composto por Odebrecht, Carioca
Christiani-Nielsen e pela Andrade Gutierrez, que depois saiu do grupo.
(BELISARIO, 2016).
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Conforme podemos constatar, as observacdes tanto de Ferreira e Maricato (2002)
como de Vainer (2011) séo pertinentes para a compreensdao do que ocorreu com o projeto de
reurbanizacdo da area portuéria. De fato, o instrumento urbanistico é, antes mesmo de técnico,
politico, e inicialmente poderia ter servido para atingir a uma maior equidade social na
ocupacdo do espagco urbano. E, justamente por ser um instrumento politico, pode
compreender, paradoxalmente, investidas na invisibilidade politica por meio de a¢bes que se
querem meramente técnicas, falsamente afastadas da combalida instancia politica, como
aponta Vainer (2011).

A urbanista Isabela Bacellar (2012) assim analisa a interface entre urbanismo, direito e

a eficécia social da norma da OUCPRJ:

Essa forma de interacdo entre a norma e o projeto urbano, onde inexiste a discussdo
conjunta desses elementos, desvirtua a analise das propostas concretas de
intervencdo no espago. Foram criadas leis para viabilizar a OUC Porto Maravilha,
mas ndo se discutiu o projeto, resultando, portanto, normas e projeto destituidos de
legitimidade e eficacia social, uma vez que o exercicio da gestdo democratica da
cidade ndo se realizou (BACELLAR, 2012, p. 157).

O efeito progressista que esse instrumento urbano poderia aportar teria de aliar-se a
“capacidade de mobilizagdo da sociedade civil para garantir que [a operagdo] seja
regulamentadof[a] de forma a assegurar uma implementacdo segundo 0s interesses da
maioria”, como alegam Ferreira e Maricato (2002). No caso do Porto Maravilha, muito se
critica justamente a falta de discussdo publica do projeto, reforcando a tese de Vainer a esse
respeito: projeta-se uma nebulosidade sobre o tema, sobre o qual s6 se conhece a urgéncia de
se solucionar a crise da cidade. Ndo ha tempo, tampouco sdo oferecidas condi¢bes para se
discutir objetivos, “refletir sobre valores, filosofia ou utopias™; e aparecem como aceitaveis
somente o pragmatismo e o consenso (VAINER, 2009, p. 91 apud VAINER, 2011, p. 5).
Como regra, deve-se importar (ja ndo importa mais de qual cidade) um exitoso projeto
estratégico, abrindo-se um precedente: “a lei torna-se passivel de desrespeito legal e parcelas
crescentes de fungdes publicas do Estado sdo transferidas a agéncias ‘livres de burocracia ¢
controle politico’” (VAINER, 2011, p. 11).

A arquiteta Antonia Casellas (2009), ao investigar as limitacGes quanto a aplicacdo do
“modelo Barcelona”, sustenta que as praticas de PPPs sdo instrumentos validos, mas que, se
ndo supervisionados adequadamente, na forma de uma participacao cidadd, podem priorizar
0s componentes de crescimento econémico em detrimento de politicas sociais.

Como pude observar no levantamento de material bibliografico, a aplicacdo de PPPs

costuma ser alvo de criticas de especialistas ndo por alguma caracteristica intrinseca, mas pela
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forma com que tem servido, na pratica, para limitar a transparéncia de processos decisorios e
estreitar a atuacdo da justica social, fomentando um shadow government ou, em livre
traducdo, governanca obscura (HULLA, 1990 apud CASELLAS, 2009, p. 75). Conforme ja
mencionado, Carlos Vainer (2011) vai ao encontro desse argumento e, em outra parte, ndo se
furta a ironizar o rumo ilegal que a OUC termina por tomar nas praticas conduzidas no Rio de
Janeiro: “A cidade dos megaeventos ¢ a cidade das decisdes ad hoc, das isencdes, das
autorizacBes especiais... e também das autoridades especiais. O Comité Olimpico, a
Autoridade Olimpica... quem o0s elegeu?” (VAINER, 2011, p. 12).

2.3 Urbanismo culturalizado

No bojo da reestruturacdo produtiva das economias capitalistas, as cidades
reconfiguram seu papel no intuito de manter um protagonismo econdmico, assumindo a
qualidade de globais, isto €, mostrando-se abertas aos fluxos de capitais transnacionais e
flexiveis em negociacdes de novos empreendimentos, principalmente do setor de servigos
ligados a tecnologias e a comunicacdo. Rever seu papel econémico passa também por
reavaliar estratégias de urbanizacdo, formatando novas propostas de intervencdo, adequadas
ao novo contexto mundial.

Com o colapso do antigo modelo de modernizagdo urbana, emergem as novas
geracOes urbanisticas — a contextualista e a de terceira geracdo —, ambas com o foco na
alegada dimenséo cultural da cidade. “O ‘tudo é cultura’ da era que parece ter se inaugurado
nos idos de 1960 teria, pois, se transformado de vez naquilo que venho chamando de
culturalismo de mercado” (ARANTES, 2012, p. 16, grifo da autora). Adeqguando-se a
emergéncia, a partir dos anos 1960, de reivindicacdes populares pelo reconhecimento das
minorias e da diversidade, a proposta das novas geracbes urbanisticas prevé, de forma
paradoxal, a atencdo a multiplicidade cultural ao mesmo tempo que se estabelece um
consenso sobre os tragos culturais da cidade, liderado normalmente pela coalisdo de atores
dominantes. Esse consenso vem sendo construido por meio da sele¢cdo dos aspectos da
“vocagdo” de uma cidade (SANCHEZ, 2010), expressa em formas culturais singulares de sua
cultura, fomentando um sentimento de pertencimento e uma sensac¢do de cidadania a fim de
mobilizar a populacdo em torno de um objetivo maior — inclusive maior que suas demandas —,

a reestruturacdo da cidade. Ao incentivar as atividades culturais que possam estimular o
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sentimento de civismo nas pessoas, que passariam a se identificar e se orgulhar das vocacdes
de sua pétria-cidade, criar-se-ia uma atmosfera positiva, salutar para os negocios (ARANTES,
2012.

De acordo com Arantes (2012), muitos entusiastas do desenvolvimento alternativo
teriam erroneamente se iludido com as bandeiras ditas progressistas das novas geragdes

urbanisticas de enfoque cultural.

[...] quando nos dias de hoje, se fala de cidade (pensando estar “fazendo cidade”...),
fala-se cada vez menos em racionalidade, funcionalidade, zoneamento, plano diretor,
etc., e cada vez mais em requalificacdo, mas em termos tais que a énfase deixa de
estar predominantemente na ordem técnica do Plano — como queriam os modernos —
para cair no vasto dominio passe-partout do assim chamado “cultural” e sua imensa
gama de produtos derivados. Menos 6bvio lembrar que aquela caudelosa fraseologia
estetizante, a pretexto de respeitar os valores locais e sua morfologia, tenha servido
de maquiagem para a entropia galopante das metrépoles. (ARANTES, 2012, p. 15,
grifos da autora).

Na linha sucessoria, a terceira geragdo urbanistica ndo teria surgido a fim de corrigir
os erros de rota da geracdo contextualista, relativos aos passe-partout do plano cultural, mas,
ao contrério, veio a provocar uma saturagdo dessa dimensdo, “imperante desde que
governantes e investidores passaram a desbravar uma nova fronteira de acumulacdo de poder
e dinheiro — o negocio das imagens” (ARANTES, 2012, p. 16). Para essa nova geragdo, deve-
se concentrar nas “transformacfes mais vistosas, as que dispordo de maiores investimentos
publicos e privados e que serdao maximamente valorizados” (ARANTES, 2012, p. 19). Esse
“urbanismo culturalizado” concentra-se na criacdo de atmosfera de consumo em areas
renovadas, por meio da “criacdo de atividades culturais, turisticas e recreacionais, de
equipamentos como museus, galerias, teatros, etc., de festivais e de um ambiente comercial do
tipo fun shopping” (MEYER 1999, p. 44 apud VAZ, 2004, p. 4).

Na visdo de Arantes (2012), a Unica novidade apresentada pela atual geragdo
urbanistica em relacdo a anterior € que a terceira geracdo resume sua proposta ao
gerenciamento de tudo, mostrando-se assumidamente empresarial, trazendo a tona um
vocabuléario relativo ao planejamento, categoricamente rejeitado pelos seguidores do
contextualismo.

Nesse mundo do planejamento da terceira geracdo, quem é que faz as cidades? Arantes
(2012) defende que, a partir dos anos 1990, a resposta parece ser uma sO: as grandes
empresas, com suas mediagdes que erguem a “mesma paisagem por toda parte”, as chamadas
landscapes of power, tal como descritas por Sharon Zukin (1993 apud ARANTES, 2012, p.

30). Apesar de gerar consenso por ter um potencial de aprimoramento coletivo, a cultura, no
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entanto, ndo escapole do papel de reforcar as trocas desiguais, determinando “quem sai e
quem entra, s6 que agora se trata de uma apropriacdo do espaco legitimada pelo upgrading
cultural” (ARANTES, 2012, p. 31). Por isso, Arantes afirma com todas as letras que uma
cidade estrategicamente planificada é somente um eufemismo para gentrificacdo e, citando o
socidlogo americano Harvey Molotch, que cunhou a expressao da cidade como “maquina de
crescimento”, lembra que o processo de construgdo de cidades via cultura “distribui
esculturas, museus e edificios de alto padrdo atraindo aqueles que tém condicGes de escolher
onde viver, trabalhar e gozar sua afluéncia”. Logo, o capital cultural forja ndo somente o
futuro privilegiado das zonas favorecidas como também “reduz o futuro das areas menos
favorecidas” (MOLOTCH, 1999, p. 258 apud ARANTES, 2012, p. 28).

Arantes (2012, p. 36) ndo se furta a nos recordar a origem militar da palavra
estratégia, “[...] que da esfera seméantica da guerra econbmica foi transplantada, com
involuntaria precisdo para um urbanismo, que pelo menos confessa precisar de adversarios,
alias facilmente identificaveis”. Sobre, afinal de contas, quem seriam esses adversarios,
diversas pesquisas apontam para a mesma direcdo: a populacdo de baixa renda. As remocdes
ocorridas na regido portudria se tornaram tema de diversos trabalhos, com destaque para a
pesquisa de Lucas Faulhaber e Lena Azevedo, que apresentaram um mapeamento das
remocdes feitas pela gestdo do prefeito Eduardo Paes em toda a cidade, concluindo que, entre
0s anos de 2009 e 2013, foram mais de 65 mil despejos promovidos, superando assim as
marcas das antigas administracbes de Pereira Passos e de Carlos Lacerda juntas
(FAULHABER; AZEVEDO, 2015)*. O Férum Comunitario do Porto (FCP), formou-se por
moradores, organizacfes ndo governamentais (ONGs), parlamentares e pesquisadores da
regido, formou-se em 2011 no intuito de buscar uma participacdo maior nas intervencdes
urbanas, discutindo as possibilidades de mobilizacdo e resisténcia populares (FCP,
2011). Articulando-se em trés eixos tematicos — a) projetos e concepg¢des de desenvolvimento;
b) questdo fundiaria; e c) violacdes de direitos e conflitos urbanos — 0 Férum emitiu, desde o
comeco das atividades do Porto Maravilha, relatorios que denunciavam diversas violac6es de
direitos dos moradores, sobretudo relacionadas ao processo ou a ameaga de remocao.

Porém, remocbes sdo somente uma das consequéncias de se seguir as diretivas da
consultoria de especialistas em cidades globais. De acordo com os receituarios, a cidade, para

ser atraente, deve ser segura para seus visitantes, e isso significa dizer que os adversarios ndo

%% O langamento do livro a respeito das remogdes gerou grande repercusso, chegando a ser qualificado pelo
prefeito Eduardo Paes como “conjunto de asneiras” e “panfleto de oposi¢io” (MAGALHAES, 2015).
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estdo somente ocupando, com suas moradias, areas de alto valor comercial, mas, e
principalmente, estdo presentes nas ruas. No diagndstico sobre o Rio elaborado pelos
consultores catalaes, alerta-se os gestores da cidade sobre a “forte visibilidade da populagéo
de rua” (PLANO ESTRATEGICO, 1993, p. 50 apud VAINER, 2012b, p. 3).

Em conversas informais com moradores, pude depreender que hd uma lamentacdo a
respeito do encarecimento das moradias e da sua consequente expulsdo branca. Muitos dos
moradores, no entanto, aguardavam ha muitos anos uma intervencdo urbana que valorizasse a
regido e, por isso, tentam ver 0s reveses como parte inseparavel do processo do
desenvolvimento: “E assim mesmo, faz parte do progresso, infelizmente”, me desabafou um
morador. Manter tal posicdo ndo significa ndo ter criticas a conducdo do projeto Porto
Maravilha, mas aceitar um nimero de perdas em troca de alguns ganhos.

Entre as camadas simbdlicas das trocas desiguais presentes nessa forma de edificacao
da cidade, classificadas por Arantes (2012, p. 34), sobressai aquela relativa ao orgulho civico
(que podera ser experimentada por parcela da sociedade) de apresentar a0 mundo seus
novissimos “museus bombasticos, parques idem e complexos arquitetbnicos que assegurem a
guem de direito que se esta entrando numa world-class-city”. O que se procura nesse projeto
de cidade ¢ a “simbiose de imagem e produto”, imagem de cidade previamente selecionada e
que obviamente ndo representa todas as possibilidades culturais, tanto latentes como
manifestas, do meio urbano.

Ao que parece, 0 PECRJ tem organizado suas mudancas urbanas em consonancia com
as diretrizes mundiais da competitividade entre as cidades globais e, a respeito do caso Porto
Maravilha, mostra disponibilidade para construir seus novos equipamentos e espacos urbanos
adequados a logica de animacdo cultural e de segregacdo espacial como se espera de uma
world-class-city.

No que diz respeito a camada simbdlica do orgulho civico proveniente da apresentacédo
de construcdes bombasticas, o Porto Maravilha ja colhe seus frutos, com a revitalizacdo da
praca Maua e do Pier Maué e a instalacdo de equipamentos culturais, destacando-se 0 Museu
do Amanhd e o Museu de Arte do Rio. Como ressaltou o préprio entdo prefeito, Eduardo
Paes, a respeito do Museu do Amanha: “Essa aqui ¢ a cereja do bolo. Isso aqui ¢ o icone
maior da revitalizagdo da Zona Portuaria” (SANCHES, 2011). Do Museu do Amanhd o
prefeito declarou esperar que se torne uma nova marca da cidade, figurando junto a outros
icones como os Arcos da Lapa, 0 Maracana, o Cristo Redentor.

A edificacdo do museu mencionado parece confirmar a construcdo de landscapes of

power: carrega a assinatura do renomado arquiteto espanhol Santiago Calatrava, convocado
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pela prefeitura na busca de reproduzir os “principios comuns a diversos projetos de
revitalizacdo de &reas portuarias: 0 uso de grandes projetos arquitetdnicos monumentais como
dinamizadores de desenvolvimento urbano” (PIO, 2013a p. 9).

O mesmo arquiteto projetou outras edificacbes famosas e bombasticas ao redor do
mundo, destacando-se 0 Complexo Olimpico de Atenas, na Grécia; a Estacdo do Oriente, em
Lisboa, Portugal; a Cidade das Artes e das Ciéncias em Valéncia, Espanha; o Stadelhofen
Railway Station em Zurique, Suica; e 0 Museu de Arte de Milwaukee, EUA. Depreendo disso
que, afinal, para uma cidade se destacar entre as concorrentes, devem-se ressaltar suas
vocagdes culturais, seus patrimdnios e paisagens locais, mas é primordial sinalizar também
que a administracdo local dispbe de um elevado potencial econdémico, convidando para
trabalhos um prestigiado (e oneroso) arquiteto(a) previamente validado(a) pelos projetores de
outras landscapes of power mundo afora.

Ao analisar a questdo museoldgica na Franga, Francoise Choay (2006) atenta para a
tendéncia de tornar os museus ‘“estabelecimentos publicos com vocagdo comercial” e que,
para tanto, torna-se objetivo principal fazer um maior namero possivel de pessoas
descobrirem o prazer de um espago de arte e conhecimento que foi “progressivamente
convertido em algo capaz de atrair, de distrair e de fazer consumir o maior fluxo de visitantes
possiveis” (CHOAY, 2006, p. 58, livre tradugdo minha). Para tanto, Choay (2006) aponta
para cinco premissas de técnicas de marketing relacionadas a essa estratégia: a) big is
beautiful: quanto maior e mais chamativo o empreendimento, mais chances de ter sucesso; b)
0 sucesso do museu depende diretamente de seu langamento midiatico, com uma assinatura
prestigiosa de um arquiteto famoso, como de fato confirma ser o caso do Museu do Amanha;
C) o0 museu €, acima de tudo, um envelope, uma embalagem, se fazendo visitar como um
monumento e ndo tanto pelo seu contetdo de cole¢des; d) o produto museoldgico deve ser
valorizado, posto em cena, cujo espetaculo acompanha toda uma cenografia propria para tal;
e, finalmente, €) a consumacdo cultural deve ser estimulada por coadjuvantes menos
imateriais, por meio das boutiques e lojas de souvenirs, onde se pode facilmente adquirir
pequenas artes e recordacfes do museu e comunicar sua visitacao.

As novas landscapes of power compdem, dessa forma, um tipo de projeto urbanismo
que instrumentaliza a arquitetura e a midiatiza, com o apoio de produtos icones, num registro
da estética da arquitetura-celebridade (la star-architeture) (GRAVARI-BARBAS, 2007).

Apesar de muitos moradores criticarem a falta de atengdo, por parte da Porto Novo, as
ruas de dentro dos bairros (fora do circuito paisagistico), ainda carentes de servigos basicos,

principalmente iluminacdo, asfaltamento e canalizagdo adequada de &gua e esgoto, a nova
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area da praca Maug, do Boulevard Olimpico e seus museus tiveram boa recepg¢do local, sendo
amplamente ocupados e usados, pelos moradores, para praticas desportivas e de lazer. A
visibilidade que as landscapes of power instaladas concentradamente no bairro da Saude
ocasionaram para a regido foi acompanhada de um forte deleite dos moradores, quica em
forma daquele orgulho civico de que Arantes (2012) nos fala. Contudo, aqueles que
costumam desfrutar dessas novas paisagens com mais frequéncia sdo moradores da prépria
Saude e também da Gamboa, devido a proximidade espacial. Os moradores de outros bairros,
do Santo Cristo e do Caju, sentem-se, em muito, excluidos do processo.

Noto que a for¢ca da paisagem permite aos moradores vivenciarem uma experiéncia
sinestésica, mediada por impressdes resultantes de um mundo globalizado, em movimento e
de intensas conexdes, com alto fluxo de deslocamento de pessoas como também de troca de
textos, videos e imagens que permite relacionar aquelas paisagens a diferentes formas de
imaginagbes (APPADURAL, 2001, p. 72).

Essa percepcdo sobre a forma como moradores experenciam essas landscapes of
power criadas pela Porto Maravilha corrobora com a tese do antropologo Arjun Appadurai
(2001, p. 71) sobre a experiéncia do local como parte de um fluxo disjuntivo, em meio a
realidades de multiplas escalas em rede cosmopolita, onde o individuo, consciente da
integracdo de sua cultura e de sua historia com essa rede ampla, passa a viver em paisagens
imagindrias construidas a partir de suas vivéncias.

Appadurai (2001) considera paisagens como sendo construcdes resultantes de relagdes
entre dimensdes do fluxo cultural global, por meio do qual misturam-se produ¢des midiaticas,
ideologias politicas, forcas financeiras e bagagens culturais. Seu conceito de maior relevancia
parece ser o de ethnoscape, termo utilizado para conceitualizar a instabilidade da vida cultural
contemporanea, buscando fundamentalmente escapar da ideia de que as identidades de grupo
implicam fatalmente formas -culturais espacialmente delimitadas, historicamente nao
conscientes de si proprias ou etnicamente homogéneas (APPADURAI, 2001, p. 263). As
paisagens ndao devem ser tomadas como dados herméticos, pois sdo construcoes subjetivas
que devem ser postas em perspectiva, considerando-se situacdes histdricas, linguisticas e
politicas de diferentes atores. O ator individual € o locus onde essas diversas influéncias se
encontram e ganham seus contornos mais claros, afinal sdo por ele percorridas e que “[...]
constituem, ao mesmo tempo, em meio a formagdes mais amplas, a partir notadamente de seu
proprio sentimento oferecido por essas paisagens” (APPADURAI, 2001, p. 71).

Curioso como Appadurai (2001), assim como Zukin (1993), se apropriam da nogéo de

paisagem para analisar as experiéncias sinestésicas contemporaneas, resultantes desse mundo
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globalizado, onde as “pessoas, as maquinas, o dinheiro, as imagens ¢ as ideias tendem cada
vez mais a seguirem vias ndo isomoérficas” (APPADURALI, 2001, p. 76). Ao mesmo tempo, a
nocdo de paisagem parece ser interessante porque guarda em si uma ambiguidade, sugerindo
tanto o exterior, 0 mundo tal como se manifesta para nés, quanto um interior, a representacdo
do mundo que carregamos em no6s. Ou seja, provoco a aproximacdo das ideias de Zukin
(1993) e Appadurai (2001) por meio do conceito de paisagem (landscape) para indicar a
possibilidade de que os moradores da regido portudria ndo consomem passivamente as
landscapes of power do Porto Maravilha, mas também as produzem, através de sua
imaginacéo e sua vivéncia. Mesmo que ndo concebam conscientemente uma ligacdo concreta
entre Barcelona e Rio de Janeiro, por exemplo, pode ser sentido que as paisagens com a
estética da arquitetura-celebridade dos seus museus conectam o Rio a uma rede de cidades,
mundo afora, sinalizando um alinhamento a todas aquelas edificagdes consideradas avangadas
e sofisticadas.

Em um mundo cada vez mais veloz, com fluxos intensos de deslocamento e de
contato, ficar de fora dessas redes de cidades, isolando o Rio de Janeiro e a regido portuaria
num culto de falso particularismo cultural, ndo parece ser uma ideia muito salutar para a
maioria dos moradores. O keep in touch do mundo cibernético é sentido como imperativo.
Num mundo em que o individuo sofre intensas trocas de noticias e conteddos em redes sociais
virtuais, estar integrado ndo parece ser uma mera opcao, mas condicdo para existir. As selfies
com as paisagens portuarias ao fundo, feitas por moradores e publicadas em redes sociais, me
permitem dizer que a sensacdo de se estar produzindo uma world-class-city ndo € vivenciada
somente por classes abastadas da cidade, mas, por outro lado, permite também reforcar que é
experimentada por uma parcela da populacdo dos bairros portuarios, tendo em vista a nao
equidade na distribui¢do das intervencGes urbanas de magnitude na regido e o tipo de acesso
de que cada um vai poder gozar.

Atentar-me para a maneira como sdo experenciadas, por parte de visitantes e
moradores, as landscapes of power do Porto Maravilha permite desvelar que entendimentos
sobre cultura da cidade estdo sendo produzidos sincronicamente entre populacdo e gestores
da cidade e que boa parte das intervencdes visuais agradam, de fato, a maioria dos passantes.
O cenario propiciado pela juncdo da arquitetura dos museus com o mar com as pinturas
gigantes dos prédios da Orla Conde parece reverberar, nas pessoas, as suas expectativas de
paisagens imaginarias do Rio.

Se minha andlise ndo considerasse o efeito dialégico que a nova paisagem cultural

exerce sobre as pessoas na regido portuaria, ela seria extremamente parcial e obliteraria uma



133

parte fundamental de como sdo produzidos os entendimentos sobre cultura: em parceria entre
populacdo e gestores, imersos, por sua vez, em um vasto sistema comunicacional, por onde
transitam simbolos, valores, saberes e desejos.

A validade desse argumento também pode ser confirmada ao se destacar o maior
consenso sobre a cultura, qual seja, aquele que toma, a priori, a cultura como uma esfera
social de positividade. Dessa forma, todo poder relacionado a esfera da cultura tem seu modus
operandi positivo inconteste, positividade que é expressdo maxima da forma gestionaria que
Foucault (2008) chamou de governamentalidade.

A governamentalidade, para Foucault (2008), funciona num registro de produzir um
bem geral: como o bom pastor que conduz amavelmente suas ovelhas, conhece e trata de cada
uma delas, o Estado produz, sustenta, organiza as coisas de interesse coletivo, relegando ao
aparato policial, em outros momentos, o papel negativo, de repressor, que tem por finalidade
manter em vigor o sistema, quando sob ameaca de revolta. A cultura, indiscutivelmente
positiva, pode ser lida na chave da governamentalidade, entdo, como o colo mais afetuoso do
Estado.

Se seu impacto serd indiscutivelmente positivo, por que ndo considera-la como
ferramenta indispensavel para o desenvolvimento econdémico, em processos de revitalizagdo
urbana? Como pude observar com o trabalho de campo, os atores culturais estdo, assim como
Appadurai (2001) defende, ‘“historicamente conscientes de si”’ e reconhecem a cultura como
um direito inalienavel, capaz de fomentar visibilidade a regido, promover acesso a cidadania e
ao mercado e, claro, aumentar a renda de todos os envolvidos.

E nesse cenario que os atores culturais vdo se engajar para defender a permanéncia de
suas atividades na regido e para reivindicar justica na distribuicdo da verba prevista para a
cultura, na lei que instaurou o projeto Porto Maravilha. Dessa maneira, podemos acompanhar
como discurso e pratica se retroalimentam, observando mudancas de estratégia e variacdes de
posturas dos atores de acordo com as novas situacdes e, claro, como se dao as suas producgdes
de significado sobre cultura nesse processo de transformacdo urbana em que a propria cultura

da regido esta sendo (re)definida.
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2.4 Programa Porto Maravilha Cultural e o financiamento informal

O financiamento cultural oficial foi firmado pela lei municipal complementar n.
101/2009, que institui a OUCPRJ. Nessa lei, determina-se que 3% do valor arrecadado com a
venda dos Cepac — o0 que totaliza 8 bilhes de reais — deve ser destinado a finalidade cultural.
Assim sendo, seriam 90 milhdes de reais destinados a cultura (RIO DE JANEIRO, 2009a).

Com o objetivo de efetivar essa norma, a Cdurp criou o Programa Porto Maravilha
Cultural, que pretendia usar esses recursos com fins culturais “na restauragdo de bens
tombados, em acbes do poder publico e no apoio a iniciativas de valorizagdo do patrimdénio
[material e imaterial] da regidao”. E, para implementar essas agdes, a Cdurp trabalhara “[...] em
parceria com institui¢cdes publicas, sociedade civil e setor privado” (PORTO MARAVILHA,
[201-]). No texto de apresentacdo do programa, o discurso se alinha ao que vinha sendo
produzido pelos atores culturais da regido, destacando-se a importancia das diferentes

“camadas de historias” que as “pedras do cais” portuario conservam (COUTO, 2014, 2016a).

Uma caminhada por suas ruas é suficiente para confirmar a riqueza dos patrimoénios
material e imaterial. Obras de grandes arquitetos, trapiches redescobertos,
representacOes da cultura afro-brasileira, palacetes, sobrados do inicio do século XX
e galpdes ferroviarios sdo parte da diversidade que conta a histéria da cidade e do
Pais. Preservada com a lei que cria a Area de Protecdo do Ambiente Cultural dos
bairros da Satide, Gamboa e Santo Cristo (APAC Sagas)®’, a regido em que nasceu 0
samba tem notoria vocagdo cultural, com manifestagBes artisticas de todo tipo,
marco da identidade desses bairros (PORTO MARAVILHA, [201-]).

Nesse discurso, a diversidade cultural e as diferentes referéncias historicas na
paisagem aparecem como a grande riqueza a ser preservada, conectando-se as observacdes de
especialistas sobre como as novas frentes de urbanismo tém buscado dar atencdo a
multiplicidade cultural, mesmo que todas as suas possibilidades ndo sejam exploradas, tendo
em vista que é preciso favorecer a producédo de consenso.

De acordo com as definicdes apresentadas pelo programa, suas principais linhas de

acdo sdo: a) a preservacdo e valorizacdo da memoria e das manifestacdes culturais; b) a

" Em 1988, algumas espacialidades da regido portuaria foram decretadas como areas de protecio ambiental,
conhecidas como Sagas, abreviagdo dos nomes dos bairros portuérios contemplados: Sadde, Gamboa e Santo
Cristo. “Neles, foram preservados cerca de 2.000 bens, localizados principalmente nos morros da Conceicéo, da
Saude, do Livramento e do Pinto e em suas areas planas circundantes. [...] A criacdo do Sagas demarcou, assim,
uma nova espacialidade administrativa da Zona Portudria, que passou a distinguir temporalmente seus bens,
bairros e areas como ‘histéricos’ e ‘ndo histéricos’” (GUIMARAES, 2011, p. 24-25).
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valorizagéo do patrimdnio cultural imaterial; c) a producéo e difuséo de conhecimento sobre a
memoria da regido; d) a recuperagdo e restauro material do patrimdnio artistico e
arquitetdnico; e e) a exploragdo econdmica dos patrimonios material e imaterial, respeitados
os principios de integridade, sustentabilidade, inclusdo e desenvolvimento social.

Desde sua viabilizacdo, os organismos que formam o Porto Maravilha vinham
colaborando financeiramente com os blocos da regido portuaria. Os valores, de acordo com 0s
agentes culturais, sempre seriam abaixo do que seus projetos originais demandavam, girando
em torno de 1 mil a 2 mil reais por evento (inclusive para desfiles de carnaval). No comeco,
0s agentes confidenciaram que tentavam manter alguma gordura nos orgamentos dos projetos
apresentados, pois os administradores do projeto tendiam a ofertar somente a metade, ou
menos, do que era requisitado. Dessa forma, tentava-se manobrar a negociacao
superfaturando os projetos. Mesmo assim, 0s valores passavam muito pouco do teto de 2 mil
reais. Como ndo ha registro em planilhas orcamentarias a esse respeito, ndo foi possivel
checar as informacdes, e s6 pude atestar que 0os nimeros coincidiam com os revelados nas
entrevistas com os funcionarios da Porto Novo e da Cdurp.

Esse apoio deveria ser pleiteado por meio da apresentacdo de um projeto — elaborado
informalmente —, que era encaminhado diretamente aos gestores responsaveis pelo setor
cultural do Porto Maravilha. Utilizo o grifo ao me referir ao setor cultural pelo fato de nédo
haver uma area especializada em cultura na estrutura organizacional do Porto Maravilha. O
gue encontramos € o Programa Porto Maravilha Cultural, por parte da Cdurp, e o Setor de
Responsabilidade Social por parte da Porto Novo, este incumbido de tratar, entre outros
assuntos, das questdes de fomentos culturais. Sobre a criacdo do Programa Porto Maravilha
Cultural, Amanda Wanis (2014) destaca que, pelo fato de ndo ter sido concebido por uma
secretaria de cultura, poderia “tomar outras conotagdes além da area cultural”, deixando
entrever possiveis impasses quando nao é formada uma equipe especializada para tratar do
tema.

Dito isso, retomo a explicacdo de como eram feitas as praticas de apoio a projetos
culturais informais na regido, desde o inicio do Porto Maravilha. Nessa préatica, haveria as
modalidades de projeto avulso, ou seja, aquele apresentado a cada evento, constando o
financiamento requerido; e a de projetos sob contrato, a que era garantido financiamento
durante um periodo mais longo. Dado que os projetos eram informais, ndo contando com
nenhum protocolo por meio do qual um proponente pudesse reivindicar a justeza e a
imparcialidade das avaliagdes, revelou-se, desde o comeco, imprescindivel para os agentes ter

como estratégia o estabelecimento de uma boa relacdo com os funcionarios do consorcio. Os
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agentes de cultura deveriam se mostrar, no dia a dia, visiveis, gozarem de um relativo
destaque local, para entdo serem reconhecidos no meio. Poderiam precisar gerir um bom
capital social, com uma rede de contatos com pessoas importantes no meio artistico-cultural,
de produtores a fornecedores de servicos, que conferissem uma visibilidade a suas acdes.

Tanto na modalidade de projetos avulsos como de contrato ndo havia chamadas,
editais ou avisos de nenhuma natureza; era preciso estar sempre em contato com O0s
administradores do programa para saber dessa oportunidade. Consequentemente, a falta de
clareza desses processos fez com que aumentasse a desconfianga de atores locais e surgissem
desavencas entre eles, tendo em vista que somente alguns poucos tiveram éxito, com o tempo,
em solidificar o vinculo pessoal com aqueles administradores e, aos olhos de seus acusadores,
terem seus projetos culturais beneficiados. Essas acusacdes geralmente eram tratadas como
uma forma de inveja e rebatidas pelos acusados, que apelavam para a falta de vontade de
outros de correr atras, de aprender a produzir projetos culturais e de se comportarem
adequadamente nessas esferas de negociacao.

Vemos que essa necessidade de adequacdo € uma resposta a ilegibilidade desse
procedimento de gestdo, no sentido de que haveria uma impossibilidade de ler com seguranca,
por parte dos atores sociais, as regras dessa relacdo (DAS, 2010), fomentando, na pratica,
interpretacdes e usos do que se depreendia como mais adequado diante de cada situacdo. Essa
ilegibilidade viria ndo somente daqueles que estariam de fora do aparato gestionario, como 0s
funcionarios inseridos nas instituicbes. A ilegibilidade da forma gestionaria informal
incomodava muitos atores, que passaram a cobrar a realizacdo de editais com regras mais
claras de financiamento.

Apo6s aproximadamente dois anos de financiamentos efetivados nessa condicao
informal, a Cdurp publicou entdo um edital que oferecia uma subvencdo vultosa para as
atividades culturais, bem diferente dos valores destinados aos projetos em modalidade
informal. O chamado Prémio Porto Maravilha Cultural, lancado em meados de junho de 2013,
ofereceu um total de R$ 2 milhGes a ser distribuido entre 20 projetos a serem selecionados.

Os 20 projetos eram repartidos em dois grupos: 10 projetos destinados a pessoa fisica,
totalizando 50 mil reais cada; e 10 projetos destinados a pessoa juridica, no valor de 150 mil
reais cada. Por se candidatarem a um prémio, os projetos deveriam apresentar atividades que
ja estivessem em pratica na regido e igualmente se enquadrar nos seguintes critérios: a)
promover e valorizar o patriménio cultural imaterial; b) preservar e valorizar a memoria das
manifestagdes culturais da populacdo portuéria; c) explorar economicamente o patrimdnio

material e imaterial do local, guardando o devido respeito aos principios de integridade e de
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sustentabilidade, inclusdo e desenvolvimento social; d) promover a produgdo de
conhecimento sobre a memoria da regido e sua inovacdo na exploragdo sustentavel; e)
promover investigacdes e formagoes, incluindo a producéo de publicagdes, sobre o patriménio
material e imaterial da &rea portuaria.

Além do Prémio Porto Maravilha Cultural, outros editais com o selo cultural foram
lancados pela Cdurp, como o Edital de Restauro do Patrim6nio Cultural Imdvel, destinando
12 milhdes de reais exclusivamente para a recuperacao de fachadas de edificios privados; e
edital para pequenos negécios, em parceria com o Sebrae, sem divulgacdo do investimento
disponivel (WANIS, 2014). Esse ultimo, apesar de estar sob a égide do Desenvolvimento
Econdmico e Social da Cdurp, ndo descarta que o empreendedorismo e a inovagdo sdo
inseparaveis da cultura e do turismo, parcerias fundamentais para uma area “em processo de
revitalizagdo” (PORTO MARAVILHA, 2015).

Durante a pesquisa, entrevistei e conversei com agentes da regido sobre as duas formas
de financiamento cultural, a informal e a oficial. Eles sabiam a respeito dos 3% de verbas dos
Cepac destinadas a cultura e acreditavam que todo dinheiro envolvido nas formas de
financiamento tinham origem nessa obrigagdo, seja quando concedido pela Porto Novo ou
pela Cdurp. Ao entrevistar Daniele Waltz, analista de responsabilidade social da Porto Novo e
principal interlocutora dos atores naquela empresa, tomei conhecimento, no entanto, de que a
Porto Novo ndo estaria repassando valores de origem dos 3% da cultura, mas uma verba
oriunda de capital privado da empresa. Somente a Cdurp poderia ser responsavel por destinar
os fomentos cultuais, apesar de todos os aportes financeiros dos processos informais terem
origem nos fundos da Porto Novo.

Isso significa dizer que, do dinheiro publico reservado a cultura — 90 milhdes de reais
— aproximadamente 2% foi destinado aos grupos artisticos locais, por meio do edital lancado
pela Cdurp. Vale lembrar que nem todos os proponentes foram contemplados pelo edital, que
tem por natureza selecionar os mais adequados a proposta estabelecida®. Apesar de
engajados em fazer dispor da verba que lhes era de direito, poucos atores culturais a
acessaram de fato.

Os aportes financeiros remetidos aos projetos informais viriam integralmente da parte
da Porto Novo e seriam, nas palavras da propria Daniele Waltz, completamente de origem
privada e, diferente do aporte financeiro pablico, ndo haveria nenhuma obrigacéo por parte da

empresa a manter essa pratica.

%8 \Veremos mais adiante quais foram os contemplados, quais foram as estratégias que os beneficiaram e quais
foram algumas consequéncias desse prémio nas relagdes entre os agentes culturais
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[A Porto Novo] ndo tem a ISO 16000, logo os apoios financeiros [tém origem] no
capital privado. A parte de responsabilidade social da empresa ¢ um pouco diferente
do que a gente vé nas outras empresas. NOS somos uma concessdo e ficamos
responsaveis pelas obras e pelos servicos que a prefeitura faria se permanecesse
aqui. [Fazemos] investimento social privado. [E] uma coisa nossa, para as acdes que
sdo de cultura, para ac¢fes que sdo de qualificacdo. A gente ndo faz aporte que seja
por leis de incentivo. Nesse momento, o que a gente tem € um dinheiro nosso, é com
dinheiro privado que a gente faz os aportes. >

Os atores com 0s quais conversei pareciam estar certos da relacdo entre a lei municipal
complementar n. 101/2009 (consequentemente, dinheiro publico) (RIO DE JANEIRO,
2009a)e os recursos que recebiam, independente da origem, concedidos pela Cdurp ou pela
Porto Novo. Ou seja, tornou-se notorio para mim que os atores, apesar de conscientes do
potencial que o capital cultural representa, ndo sabiam: a) como a verba relativa aos 3% fora
distribuida e se ainda existia recurso (apesar de deduzirem que ja havia se exaurido); b) qual
era a origem do aporte financeiro que estavam recebendo pelas negociacbes com a Porto
Novo; e ¢) quais eram realmente as atribuicdes e responsabilidades de cada um dos principais
organismos relacionados — Porto Novo e Cdurp — para com a cultura. Tudo indica que a solida
parceria entre 0s dois organismos e a permanente comunicacao entre seus representantes da
area cultural ajudaram a reforcar uma opacidade das acdes relativas. Essa parceria, como
veremos, parece ter sido relevante ao menos no processo de reconhecimento dos grupos que
deveriam receber os aportes, mesmo quando vindos do processo informal.

Alberto Silva, ex-presidente da Cdurp, em entrevista a mim concedida, confirmou a
intensa comunicacdo que havia entre os dois 6rgdos, sobre o repasse de recursos culturais
provenientes da Porto Novo. O objetivo, de acordo com Alberto, ndo seria a Cdurp interferir
no valor do aporte, mas “discutir estratégias em conjunto” para que nenhum apoio fosse
definido “sem que a gente conversasse, até pra saber, bom, a gente dando tal coisa, vocé pode
dar tal coisa, e muitas vezes a gente resolveu [assim]”. A parte em que Alberto se refere ao
que se dava, por parte da Cdurp, deve ser entendida genericamente como infraestrutura aos
eventos, tendo em vista que o trabalho em parceria com a Porto Novo, nesse aporte informal
de verba a cultura, estaria delimitado a fornecer palco, iluminacdo, mesas e cadeiras, materiais
comprados ou alugados com o dinheiro da Cdurp. No capitulo 4, abordarei em detalhes essa
forma de parceria da Cdurp e da Porto Novo e as praticas gestionarias da cultura do Porto

Maravilha.

% Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2017.
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2.5 Cidade e economia criativa

Os trabalhos de campo que desenvolvi antes do doutorado se restringiram ao ponto de
vista dos atores culturais da regido portuaria (COUTO, 2009, 2014). De acordo com o que
pude observar, a nova onda do carnaval de rua, que se iniciara em meados de 2000, vinha
alavancando a regido portudria, reinserindo simbolicamente esse setor no mapa da cidade.
Com a circulagdo mais ativa localmente, houve também uma reversdo afetiva para com a
regido, pois no momento em que visitantes passaram a “aprender a ver o porto” (COUTO,
2016b, p. 48), reconhecendo em sua paisagem a historia da formacdo da cidade, 0 medo
relativo ao perigo que até entdo aquele local representava deu lugar a uma sensacdo de
pertenca e acolhimento.

Mas, 0 que justamente veio a se apresentar como questao, a partir de 2009, era como
0s agentes iriam se comportar diante do projeto urbanistico que vinha sendo implementado na
regido e como, por outro lado, os executores do projeto entenderiam a dindmica que ali se
desenrolava. Entender a fundo o projeto urbanistico parecia ser relevante principalmente pela
capacidade desses projetos de modificar radicalmente as paisagens da cidade, que, no caso da
regido portuaria, devido a preservacdo de muitos casarios do seculo XIX, ainda serviriam de
cenario para poderosas produgdes imagéticas romantizadas sobre como teria sido a vida ali no
passado, como teriam se entrecruzado, afinal, as historias de ancestrais que, quando vindos do
além-mar, entravam pelo porto ¢ desembarcavam naquelas mesmas “pedras pisadas do cais”
(COUTO, 2016b).

Até entdo pouco conhecia a respeito dos principios urbanisticos que norteavam
projetos contemporaneos tais como o Porto Maravilha. Meu primeiro contato com o tema foi
por meio do texto do urbanista Carlos Vainer (2011), Cidade de excecdo: reflexfes a partir
do Rio de Janeiro, cuja abordagem sobre 0 PECRJ de 1993 me permitiu vislumbrar a tecitura
dos planejamentos urbanos atuais, entremeada por interesses de poderosos atores. Apesar de
ndo mencionar o projeto Porto Maravilha, Vainer (2011) retrata o modelo de cidade cuja
proposta oportuniza esse tipo de projeto. O modelo inspirador para gestores do Rio de Janeiro
naquele momento era a cidade de Barcelona, mais precisamente o projeto de reformulacéo da
malha urbana impulsionada pelo poder municipal no momento em que Barcelona foi
escolhida para receber as Olimpiadas de 1992. Interessada em compreender como era
abordada a cultura nesse tipo de proposta urbanistica, ndo levou muito para que aprendesse

que Barcelona serve como exemplo a outras cidades por ter inovado em suas estratégias de
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competitividade nas redes das cidades globais, levando ao centro vital de suas intervencdes
urbanas a cultura e a criatividade, o que a tornou reconhecida internacionalmente como uma
cidade criativa (REIS, [20097]).

Mas, quais eram os diferenciais de Barcelona para se tornar um paradigma do novo
urbanismo? E o que significa ser uma cidade criativa? Barcelona, antes mesmo de sua
remodelagdo urbana, possuia a fama internacional de ser uma “cidade cultural por exceléncia”
(REIS, [20097]; MUXI, 2010). Sua reformulacéo recente, nesse sentido, ndo parece ter sido
tdo radical. Em sua reestruturacdo urbana mais atual, investiu-se fortemente na recuperagéo
do patrimdnio histérico de Barcelona, na melhoria dos seus equipamentos culturais e espacos
publicos, visando a promoc¢do de sua imagem no exterior e a sua sélida integracdo ao mapa
dos polos culturais mundiais.

Uma etapa importante no processo de tornar uma cidade competitiva e fazé-la palco de
megaeventos internacionais, fazendo-a, com isso, destino de viagem do grande fluxo de
turistas mundiais, tendo a sua imagem e histéria divulgada em toda parte, pauta de noticiarios
no mundo inteiro. Barcelona sediou os Jogos Olimpicos de 1992 e, a partir disso, podemos
deduzir que o objetivo principal de sua transformacéo tinha se realizado: doravante, suas
imagens comporiam o imaginario de muita gente mundo afora, encantada com suas
arquiteturas singulares e sua atmosfera charmosa, abrigo de todo tipo de vanguarda mundial.
O numero de interessados por Barcelona havia crescido e a cidade tornou-se de fato um dos
destinos preferidos daqueles que buscam viagens culturais na Europa (REIS, [20097]). Com
sua atratividade crescendo, Barcelona desenvolveu suas frentes de atividades produtivas,
tornando-se um polo de atracdo de negocios e talentos, que vao do audiovisual a biotecnologia
(REIS, [20097)).

O empenho da sua administracdo municipal se faz reconhecido pelas agéncias de
desenvolvimento mundial e Barcelona é elencada pela Organizacdo das Na¢des Unidas para a
Educacdo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) como uma das 47 cidades mais criativas no mundo,
incluida, desde 2015, na Rede de Cidades Criativas daquela organizacdo (UNESCO, [201-]).
O termo cidade criativa refere-se a uma cidade que investe na formacdo e ampliacdo da
economia e da inddstria criativa, em que se da destaque a setores de atividade que tém por

centro a inovacdo humana, abrangendo as producdes derivadas das industrias culturais®® e

8 Apesar de ainda existir muitas dividas sobre o tema, considero que as inddstrias culturais sio um subsetor das
criativas. Enquanto a inddstria cultural se restringe as atividades artisticas, que, em sua maioria, sdo gerenciadas
por uma politica cultural, a indistria criativa como um todo visa capturar e definir a poténcia de interacdo entre
diversos setores, tais quais os artisticos, mas também os industriais e cientificos (COHENDET et al., 2009).



141

Varios outros setores impulsionados pela criatividade, como, por exemplo, o de moda, design,
arquitetura, propaganda, software e midias digitais. Os fatores produtivos relacionados a
cultura, a arte e a criatividade constituem a nova engrenagem produtiva das cidades,
priorizados, sobretudo, quando favorecem uma producdo em escalas industriais, modulada
pelas demandas dos fluxos globalizados.

N&o devemos perder de vista que o termo cidade criativa e toda a tematica candente
dele derivada e que figura nos discursos do urbanismo atual sdo resposta a tal reestruturacao
produtiva do capitalismo, em que as cidades se dinamizam para se reposicionarem
competitivamente no mercado mundial, voltadas a prestacdo de servi¢os especializados, ou
seja, notadamente a uma producdo mais flexivel, devotada ao campo das ideias e de produtos
ndo necessariamente fisicos, como era nos moldes industriais da época anterior.

Na busca por delinear esses novos e necessarios caminhos de desenvolvimento
econébmico, a partir da década de 1980, estudos sobre conhecimento, criatividade e
desenvolvimento regional convergem no reconhecimento da importdncia de um “meio

%1 hara 0 bom desempenho de toda atividade produtiva, baseado nos pilares de franca

criativo
transmissdo de informacdo, de armazenamento do conhecimento e da capacidade criativa de
se produzir algo novo a partir desse fluxo (WANIS, 2014).

Essa nova linguagem estd em consonancia com as transformacfes paradigmaticas
geradas pelos usos intensos da internet que, ao permitir que os envolvidos na comunicagédo
sejam, a0 mesmo tempo, produtores e consumidores de conteudos, alavancam ainda mais a
ambicdo de visionarios de fortalecer as trocas livres de ideias e conteudos de toda natureza,
descentralizando os meios autorizados de informacdo (COSTA, 2011). Nesse ideal de livre
acesso e producdo, a criatividade se potencializaria.

Criativa torna-se um dos novos adjetivos possivelmente atribuidos a cidade, que se faz
meritéria de assim ser chamada quando seus gestores promovem um ambiente urbano
dinamico e leve, no qual pessoas possam trocar informacGes e sofrer estimulos no grau
adequado para fomentar novas ideias e iniciativas empresariais €, assim, fazer emergir polos
de negdcios Unicos e inovadores. Incrementar a producdo de bens tangiveis e intangiveis,
intelectuais ou artisticos, tornou-se a principal mola propulsora econémica, vista como uma
maneira de incrementar um imaginario sobre a cidade e seu simbolismo. A cidade criativa
deve saber, ainda, valorizar seus melhores tracos identitarios, justamente aqueles que a

singularizam e a tornardo mais competitiva.

% Do inglés creative milieu, criado por Térnqvist (2009 apud WANIS, 2014) em Creative city perspectives.
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Aquilo que se define como sendo os tracos identitarios de uma cidade tem sua matriz
na cultura no sentido antropoldgico, ou seja, produzido “através da interagdo social dos
individuos, que elaboram seus modos de pensar e sentir, constroem seus valores, manejam
suas identidades e diferencas e estabelecem suas rotinas” (BOTELHO, 2001, p. 74). E, afinal,
no ambiente urbano, onde pulsam os modos de ser e de pensar de uma populacdo, que seréo
implantadas novas praticas produtivas que se querem inovadoras e que respirardo dessa
mesma atmosfera cultural em comum, produzida coletivamente. A cultura de uma cidade, se
adequada aos parametros mercadoldgicos, devera fluir espontaneamente para poder nutrir de
novas ideias o meio produtivo urbano, além de servir, € claro, de atrativo para novos fluxos de
investidores, trabalhadores e visitantes.

O interesse em fomentar uma area da economia criativa na cidade do Rio de Janeiro se
oficializa em 2009, ano em que, ndo por um acaso, também é instituido legalmente o projeto
Porto Maravilha. Naquele ano, o ent&o prefeito Eduardo Paes considerara a economia criativa
um dos cincos setores estratégicos do governo municipal (WANIS, 2016). No ano seguinte, a
“gestao municipal participa da candidatura a cidade membro da rede de cidades criativas DC
Network” (WANIS, 2016, p. 122). Na esfera estadual, a Secretaria de Estado de Cultura cria a
incubadora de negécios Rio Criativo (RIO DE JANEIRO, 2014), tendo como convidado
especial na inauguracdo o urbanista Charles Landry (2005, 2008), considerado um guru e
especialista do tema cidade criativa. Nesse evento de inauguracdo, em que pude estar
presente, Landry ndo se quis portador da solucdo para os problemas urbanos, mas provocar
guestionamentos na plateia sobre como criar condi¢fes para que as pessoas da cidade possam
responder criativamente aos desafios impostos pelo mundo global e tecer localmente
atividades inovadoras, a partir dessa dinamica. Ao me debrucar sobre as propostas de Charles
Landry (2005, 2008) de tornar uma cidade, criativa, chamou-me atencdo o fato de assinalar
gue considerava como o maior desafio contemporaneo das cidades se fazerem mais humanas
e produtivas, reconhecendo como um relevante valor urbano a forma como seus habitantes
podem pensar, planejar e agir criativamente (LANDRY, 2008). As cidades sdo, em sua Visao,
laboratdrios capazes de desenvolver suas préoprias solucgdes.

O primeiro passo para tornar uma cidade criativa seria, de acordo com Landry (2008),
o0s decision-makers ndo mais insistirem em ideias ultrapassadas do urbanismo moderno e ndo
reproduzirem as velhas politicas de intervencdo de cima para baixo, passando a compreender,
doravante, a cidade como um eixo vibrante de criatividade, provedora de oportunidades e de
interacdes sociais singulares, vetores capazes de ajudar a resolver seus problemas e melhorar

a sua qualidade de vida.
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Torna-se necessario superar as antiquadas diretrizes racionalistas do urbanismo que
atrelariam, como plano principal, criatividade as producbes da arquitetura e da engenharia.
Criatividade ndo estaria somente ligada a inovacgdo das infraestruturas fisicas da cidade, aquilo
que Landry (2008) chama do lado hard do planejamento. Sua critica aponta para o fato de que
as construcdes urbanas sob a égide da modernidade teriam sido sim pensadas e planejadas
criativamente por um corpo de profissionais especializados, porém longe de se efetivarem em
didlogo com as pessoas da cidade. Para superar esses velhos modelos, Landry (2008) é
taxativo quanto a importancia da infraestrutura soft urbana, ou seja, tudo aquilo que inclui as
expressdes artisticas e produtivas em geral, as particularidades de ser de uma cidade. Para
Landry (2008), ndo restam dlvidas quanto ao fato de serem as pessoas que vivem na cidade o
elemento urbano vital, a fonte de inovagdo primordial, pois nelas pulsam os materiais que
formam a base da existéncia das cidades: a inteligéncia, as motivacdes, a imaginacdo, 0s
desejos e a criatividade (LANDRY, 2008, p. 35). Dessa forma, a infraestrutura soft inclui
principalmente a maneira pela qual as pessoas se encontram, trocam ideias e tecem suas redes,
nos espacos urbanos. A partir desse pressuposto, emerge o entendimento de que a criatividade
urbana deriva do campo cultural, ja que o proprio territorio € um espacgo de significados. O
urbanista ndo oblitera, contudo, a importancia do papel da economia, do sistema politico e da
burocracia® como parte daquilo que chama de ecologia criativa, que incluiria em sua
dinamica um grupo plural de novos especialistas, tais como empresarios, assistentes sociais,
cientistas, engenheiros e administradores publicos, entre outros.

A seu ver, existem duas plataformas de onde emerge a criatividade. A primeira é a
individual e diz respeito a intencionalidade de alguem criar e desenvolver, a partir de um
esquema mental, uma ideia ou um projeto; a segunda é coletiva, na qual a cultura é
considerada um recurso em potencial. Essa segunda plataforma, que considera as praticas
culturais como a base da infraestrutura soft, pode ser captada pelo urbanismo por meio da
consideracdo da abordagem da histéria, da antropologia, da psicologia etc. (LANDRY, 2008,
p. 54).

A inclusdo da infraestrutura soft no hall de plataformas criativas sobre o que 0s
urbanistas e gestores da cidade devem ponderar pareceu-me uma abordagem provocadora

para intermediar o meu campo de pesquisa na regido portuaria, considerando que, por meio

82 A respeito de como projeta que deveria ser a gestdo de uma cidade que se quer criativa, Landry (2008) reforca a
posicao de Jordi Borja e Manuel Castells (apud VAINER, 2011) sobre a necessidade de haver a frente uma
lideranca determinada, porém ndo rigida, que seja estratégica e, principalmente, taticamente flexivel. Um bom
governo municipal deve-se encaminhar para uma “burocracia criativa”, mais leve e adaptada aos desafios
contemporaneos (LANDRY, 2008).
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das informagdes que coletei bibliograficamente, conclui, ao menos, que a cultura havia
despontado como estratégica no projeto Porto Maravilha (P10, 2013a, 2013b; WANIS, 2014,
2016), respondendo aos estimulos das novas tendéncias e orientacBes urbanisticas
internacionais. Se a producdo e o consumo dos produtos museoldgicos, paisagisticos e de
circuitos histéricos adquiriram nitido destaque no Porto Maravilha, adequando-se aos novos
rumos do planejamento urbanistico, restava indagar-me se a orientacdo de Landry (2008) de
valorizar o elemento urbano vital estava integrada nas concepcBes dos executores e
mantenedores do projeto, ou, para ser mais exata: me interessava saber como se davam as
relacbes dos funcionarios do Porto Maravilha com o0s agentes culturais, os artistas e 0s
produtores locais. E, ainda inspirada por Landry (2008), conhecer como estariam sendo
encaradas, por parte dos representantes do Porto Maravilha, as praticas e as propostas
desenvolvidas por esses mesmos atores locais.

Embora Landry alerte para o fato de que uma cidade criativa ndo é s6 constituida por
artistas, ele insiste que estes desempenham um papel muito importante, incluindo artistas e
performers de rua (public artists, street performers), aqueles que desenvolvem suas atividades
e projetos de arte para além de atender a demanda privada das casas de shows e de
espetaculos (LANDRY, 2005, p. 6).

Guiado pelo vetor cultural, Landry argumenta que a cidade criativa deve valorizar seus
planejamentos se utilizando dos recursos culturais disponiveis na cidade, de forma estratégica

e global. Os recursos culturais sdo por ele definidos como:

[...] embodies in peoples’ creativity, skills and talents. They are not only ‘things’
like buildings, but also symbols, activities and the repertoire of local products in
crafts, manufacturing and services, like the intricate skills of violin makers in
Cremona in ltaly, the wood carvers of the Cracow region or the makers of ice
sculptures in Northern Finland. Urban cultural resources include the historical,
industrial and artistic heritage representing assets including architecture, urban
landscapes or landmarks local and indigenous traditions of public life, festivals,
rituals or stories as well as hobbies and enthusiasms (LANDRY, 2005, p. 7-8).

Esses recursos ndo sdo “apenas coisas como prédios”; as pessoas também criam e
conservam expedientes culturais preciosos — e parece que € preciso a consultoria de um
especialista para que tal ideia torne-se aceitavel aos entendimentos dos gestores de cidades
mundo afora. As “tradi¢cdes da vida publica” passam a servir de material fresco e potente para
0s urbanistas trabalharem (LANDRY, 2005, livre tradugdo minha).

Partindo do consenso, entre 0s especialistas, de que 0s recursos culturais estdo
incorporados nas habilidades e talentos das pessoas, criou-se uma vertente, liderada pelo

geografo Richard Florida (2002), que defende que a solucdo répida e eficiente para tornar
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uma cidade criativa é investir em uma politica de atracdo de classes criativas, visando
fomentar um desenvolvimento pouco oneroso e vantajoso em curto prazo. Motor de
regeneracdo urbana, a classe criativa reune profissionais das mais diversas areas, que
elaboram ideias e tecnologias inovadoras (FLORIDA, 2002).

Assim como Charles Landry (2008), Florida (2002) enfatiza os fatores soft no
processo de urbanizacdo, alegando que é por influéncia desses fatores que a classe criativa
escolhe a cidade na qual ira se instalar. Os fatores soft e hard para Florida (2002) sdo,
contudo, um pouco diferentes dos de Landry (2008); o soft contemplaria a atmosfera urbana, a
tolerancia as minorias, a vitalidade das atividades culturais, em contraponto aos fatores hard
como 0 emprego, a remuneragdo ou a infraestrutura urbana como um todo. Os fatores hard
teriam menos importéncia na avaliagdo das classes criativas ao considerarem a transferéncia
para uma nova cidade.

No entanto, os criticos apontam para a falta de clareza com que se funda o conceito de
classes criativas e questionam se, na pratica, a tal classe seria tdo homogénea quanto parece
ser, em teoria, para Florida (ECKERT; GROSSETTI; MARTIN-BRELOT, 2012). Ha
também a questdo de haver um possivel conflito entre a manutencdo versus a atracdo de
classes criativas e, por consequéncia, as diferencas entre as politicas estruturais e as politicas

pontuais, em pequena escala:

Retenir plutdt qu’attirer les membres de la classe créative suppose aussi des
politiques destinées a élever le niveau général des aménités urbaines (qualité des
transports publics, du systtme de santé, de I’offre culturelle générale, de
I’urbanisme). Ces mesures seront sans doute plus adaptées que des politiques de
prestige qui ne bénéficieront qu’a une mince élite. (ECKERT; GROSSETTI;
MARTIN-BRELOT, 2012, p. 12).

Além de fornecer uma base infraestrutural urbana adequada para reter ao invés de
somente atrair as classes criativas, a gestdo municipal ndo pode deixar de investir na
estruturacdo de um sistema educacional e de formacéo profissional adequado, excluindo-se da
responsabilidade de capacitar profissionais localmente (ECKERT ; GROSSETTI; MARTIN-
BRELOT, 2012). A solucdo de atracdo das classes criativas parece deixar intocada essa
questdo. Se todas as cidades capitalistas contemporaneas se querem criativas e, para tanto,
devem atrair classes profissionais idem, em quais cidades, afinal, estariam se formando essas
pessoas?

Outros criticos salientam ainda que as abordagens criativas em geral sinalizam a
existéncia de um fosso entre a producdo e o consumo (PRATT, 2008), com a excessiva

atencdo reservada @ mudanca produtiva sem considerar o consumidor final desse processo. No
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que diz respeito a area cultural, a problemética recai na atencdo que se deve dispensar a
populacéo local como a principal consumidora daquele setor, tendo em vista que a demanda
turistica € elastica, pois depende de épocas do ano especificas e flui de acordo com os altos e
baixos do mercado financeiro e das crises mundiais.

O gedgrafo Ronan Paddison (1993), observando as estratégias de implementacdo de
uma city marketing e de uma cidade cultural em um estudo de caso da recente reestruturagéo
do centro da cidade escocesa de Glasgow, destaca a dificuldade de o projeto de
desenvolvimento urbano simplesmente construir uma nova imagem da cidade, pelo fato de
que cidades, ao contréario dos produtos comerciais comuns, ndo sao desenvolvidas a partir da
publicidade e do marketing. Isso porque as cidades ndo sdo espacos vazios, atemporais, mas
tém uma historia e uma dinamica particular. Logo: “[...] recasting a post-industrial image for
a city such as Glasgow needs to come to terms with its previous existence as an industrial
city” (PADDISON, 1993, p. 348). Adequar as estratégias de planejamento ao contetdo do
produto cidade e ndo tentar enquadra-la numa moldura nua, predefinida pelo marketing,
parecem ser a concluséo que Paddison (1993) quer propagar.

Outra questdo critica relevante é o fato de que a efetivacdo de estratégias criativas
pode aumentar a dificuldade quase intrinseca dos planejamentos contemporaneos de incluir,
nesse processo, as comunidades mais pobres, como mencionado pelo geodgrafo Paul
Chatterton (2000). Segundo esse autor, uma parte consideravel das propostas de programas
ditos criativos é geralmente elitista, 0 que é evidenciado pelo seu carater gentrificador, e,
consequentemente, apresenta dificuldades de considerar como positivos e validos os
processos criativos e artisticos dos grupos marginalizados na sociedade (CHATTERTON,
2000, p. 393). Sobre o estudo de caso da cidade de Huddersfield, na Inglaterra, Chatterton
revela que a estratégia de renovacao urbana ali se definiu pelo principio do oportunismo, no
sentido de aproveitar as oportunidades oferecidas pelo mercado econémico, ndo se
concentrando em efetivar uma transformacdo sélida e horizontalizada, e, com isso, acabou
deixando parte consideravel da populacdo de fora do fluxo de oportunidades
(CHATTERTON, 2000, p. 391). Como solucdo, ele propGe construir uma agenda para a
criatividade que desafie as normas sociais e econémicas ao inves de reforca-las e incorpore as
alternativas radicais produzidas localmente, mudando de posicdo 0s poderes e 0S recursos
envolvidos (CHATTERTON, 2000, p. 396). A fraqueza dos projetos que levam a cabo o
conceito de cidade criativa, continua Chatterton (2000), é a diluicdo e exclusdo das

criatividades consideradas desagradaveis no processo, com vistas a tornar o projeto palatavel
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ao gosto dos decisores politicos e de um puablico liberal a que se quer atender
(CHATTERTON 2000, p. 396).

Tal dualidade entre elite e pobreza pode ser lida na oposicéo revitalizacdo/degradagéo
que fora enunciada, como ja dito, numa das propagandas da prefeitura do Rio de Janeiro,
veiculada na televisdo no ano de 2015 e que abordava a tematica dos Jogos Olimpicos e
jogava luz sobre a transformacao do zona portuaria em Porto Maravilha.

Interpreto que a imagem polarizada produzida pela peca publicitaria,pode enfatizar
que a desordem da zona portuaria de antes se alinhava ao abandono, a marginalidade e as
frageis, porém muito difundidas, representacfes relacionadas & chamada violéncia urbana
(FELTRAN, 2014). Essa representacdo de zona, uma margem da cidade, justificaria
intervencdes sociais, em um dado local, em conjunto com transformagdes urbanisticas, como
suposta forma de prevencdo aquela violéncia. Nessa esteira, surgem as propostas de projetos
culturais e agdes sociais que parecem deduzir facilmente que, por exemplo, “meninos das
periferias estariam prestes a agir violentamente contra outros setores sociais” e que ISSO
justificaria “a preméncia e a relevancia das sempre novas formas de ‘a¢do social’ nas
periferias” (FELTRAN, 2014, p. 505). A logica que combate a zona com uma quantidade

compulséria de maravilha cria um abismo entre as praticas da vida cotidiana e parece fazer

[...] questdo de desconhecer, para deslegitimar, formas outras de organizacao
familiar, comunitaria, social ou politica, criadas nos cotidianos dos préprios
pobres, muitas delas com longa tradicdo, que, no entanto, seguem existindo e
balizando préticas e valores compartilhados por muitos. (FELTRAN, 2014,
p. 506).

A ascensdo da nocdo de criatividade e de todos os seus conceitos derivados como
cidade, economia e industria criativa ocorreu no bojo das transformacdes capitalistas das
Gltimas décadas e teve a chancela de importantes agéncias internacionais, como a Unesco e a
Conferéncia das Nacdes Unidas sobre Comércio e Desenvolvimento (Unctad), endossando a
contribuicdo dessa nova forma de abordagem produtiva para alavancar as economias dos
paises, sobretudo as daqueles em desenvolvimento. A economia criativa passa a compor a
plataforma das politicas culturais que, com isso, deixam de se voltar a atender aos objetivos
sociais — objetivos por vezes ndo contabeis — e passam a se dispor como mais uma peca no
incremento do desenvolvimento econémico (VAZ, 2004).

A urbanista Amanda Wanis (2014, p. 8) ressalta que as questdes que envolvem o
ideario de economia criativa manifestam-se em um campo de disputas politicas e econémicas

no qual a légica que se mantém é aquela dos mercados capitalistas. O valor de um produto
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criativo passa pela sua legitimacdo mercadologica, terminando por “padronizar e
espetacularizar também o intangivel, além de favorecer a produgdo desigual dos ativos
econémicos, em geral concentrada nos grandes produtores de contetido”.

Wanis (2014) corrobora com o muse6logo Vladimir Sibylla Pires a respeito de a
economia criativa mesclar disciplina e controle, “agenciamento de publicos e subjetividades,
imaterialidades e simbolismos, e de agir, sobretudo, com vistas a garantir a reestruturacao,
reproducdo e perpetuacdo do capitalismo™ (PIRES, 2009 apud WANIS, 2014, p. 8). Essa
reestruturacdo do capitalismo esta apoiada num aparato simbdlico de construcdo de um
consenso sobre o sentido do mundo social. A produgéo desse consenso, COmo vimos, aparece
igualmente nos argumentos de outros pesquisadores a respeito do planejamento urbano atual,
que preza os consensos para validar suas intervences (VAINER, 2011; ARANTES, 2012;
HARVEY, 1992. Esses consensos sdo construidos no meio urbano, como foi dito, pela
lideranca de atores dominantes, pois, apesar de haver uma abordagem favoravel a diversidade,
a eficacia de acOes estratégicas so pode se efetivar se passa ao largo do lento processo com
que se caracteriza uma participacao ativa de diversos setores da sociedade, que, por razdes
Obvias, dificilmente tenderdo a formalizar esse tipo de consenso.

A producdo de um consenso €, inegavelmente, fruto de concepgdes da livre
concorréncia, em que S0 ganha voz e vez para opinar quem fez por onde. Como revela
Daniele Waltz a respeito da selecdo e do financiamento de projetos culturais por parte da
Porto Novo, a empresa, a priori, tratou todos os agentes culturais como iguais, oferecendo
inclusive cursos de qualificacdo em producéo cultural. Mas, como se trata de uma selecdo em
que alguns ganham e outros nao, cada um tem que fazer por si, pois, afinal, o “mercado hoje
ele ¢ muito seletivo”. Sobre a concorréncia entre os agentes na regido, Waltz afirma ainda que
“o amadurecimento do projeto depende muito da pessoa, [...] se um mata um ledo por dia o
outro ndo pode ficar inerte [...], se eu sei que as pessoas vao entregar melhor que o meu
[projeto], entdo eu tenho que ser o melhor™.

Conscientes de que precisam formar e/ou fazer parte dessa equipe do consenso na
regido, atores da regido portuéria concorrem entre si, mas também apelam para estratégias de
acdo que incluem desde unir forcas e formar coletivos a boicotar projetos de companheiros e
difaméa-los quando se sentem prejudicados por eles.

Waltz afirma que todas as “ideias de coletivizagdo sdo bem-vindas, pois barateiam o
servico”. Além disso, segundo ela, isso poderia concentrar mais os financiamentos em um so

evento, dando-lhe uma maior qualidade e, pela amplitude, uma maior visibilidade aos artistas.
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Tanto Waltz como Alberto Silva ndo entendem por que as propostas de coletivizagcdo dos
atores ndo foram a frente...

A forma de gestdo da cidade resultante da reestruturagdo do sistema produtivo das
cidades apregoa, entre tantas outras diretivas, a de se pensar acles estratégicas de
desenvolvimento, de resultado rapido e que visem atender a mudancas pontuais. Como tentei
deixar claro neste capitulo, a nova concepcao de cidade e de planejamento urbano que emerge
dessa mudanca gestionaria consagra a cultura como dinamizadora do desenvolvimento das
cidades, por contribuir para uma atmosfera urbana agradavel para os negdcios, além de servir
como ima de megaeventos e novos investimentos. Adequada ao ritmo da economia financeira,
cujos fundos de investimento sdo volateis e ageis, movendo-se em questdes de segundos de
um local para o outro, a cidade que se quer global e criativa deve ter a frente de sua gestdo um
lider carismético que saiba segurar uma oportunidade quando ela desponta no horizonte, tal
como 0s megaeventos no Brasil.

Se a cultura se apresenta como pedra angular da formatacdo de uma cidade global e
criativa, podemos depreender que novos entendimentos e significados estdo ativamente sendo
produzidos e que o que é e 0 que ndo é valido para ser considerado cultura deve passar,
prioritariamente, pela sua capacidade para extrair um “monopdélio de renda” (HARVEY,
2012), ou seja, fazer com que as pessoas sO consigam ter acesso a um tipo especifico de
consumo cultural naquela dada cidade.

Apesar de os sentidos de singularidade e diversidade figurarem nesses discursos como
extremamente valorativos, 0 que testemunhamos € a existéncia de consensos sobre 0 que € a
cultura de uma cidade — elaborados por coalizdes de atores dominantes — e a ado¢éo dos casos
de sucesso urbanistico em cultura, cuja principal manifestacdo sdo as landscapes of power que
erguem a mesma paisagem por toda parte (ZUKIN, 1993).

Em meio a esse processo, encontram-se 0s atores e as manifestacfes culturais, nesta
tese estudados, que tecem formas de valorizacdo do espaco portuario através da ocupacéo das
areas urbanas e da ressignificacdo histérica daquele setor para a cidade como um todo. O
padrdo de acdo derivado do modelo de intervencdo urbana que denota o Porto Maravilha
circunscreve as possibilidades culturais daquela localidade e intensifica a producdo de
significados sobre a cultura, principalmente por parte de atores locais atentos as mudancas
relativas a economia, a cidade e conscientes do papel que desempenham.

Dessa maneira, compreender com profundidade as bases legais e teoricas do
urbanismo sobre as quais se assenta 0 projeto Porto Maravilha se demonstra como essencial

para se ter em mente os argumentos defendidos e os instrumentos acionados que justificam e
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respaldam as acdes na area cultural. As acGes do Porto Maravilha situam, nos novos espagos
reformados do setor do porto, as manifestacGes que se prestam a valoriza-lo da maneira como
seus executores desejam, comunicando os conteidos predefinidos que merecem visibilidade.
Como veremos nos capitulos seguintes, os contetdos devem ser, preferencialmente, nao
muito polémicos, supostamente para ndo afastar o interesse do publico em geral, e manter em

alta a regiéo.
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3 A CONVENIENCIA DA CULTURA

A atencdo, neste capitulo, se concentra inicialmente nas reflexfes tedricas do campo
disciplinar da antropologia sobre o conceito de cultura, pensando desdobramentos préaticos no
campo. Quais significados sdo mobilizados, afinal, quando cultura é acionada discursivamente
pelos meus interlocutores, sejam eles agentes culturais ou administradores locais? Quais as
contribuicdes da antropologia e da area de politicas culturais na construcdo desses
significados e suas aplicacbes na vida pratica? Obrigatoriamente, retomo algumas
bibliografias essenciais para essa discussdo, sobretudo aquelas que revisam criticamente a
definicdo do conceito de cultura fornecida pela antropologia e de como a sua objetificacao
estd ligada aos sentidos produzidos prosaicamente por agentes das cercanias do porto. A
contribuicdo maior das politicas culturais fica por conta de se entender o &mbito especializado
da cultura e da responsabilidade que o Estado teria para com essa area.

Apresento em seguida as minhas interpretacdes, inspiradas por analises foucaultianas
(FOUCAULT, 2008), da cultura como um dispositivo da governamentalidade, em que
emergem estudos, célculos, estratégias e empreendimentos proprios da area, com fins de
desenvolvimento econdmico e social. Vista da perspectiva do dispositivo, a cultura passa a ser
interpretada como um recurso (YUDICE, 2006) essencial para se enfrentar os desafios
sociais, politicos e econdbmicos contemporaneos, uma nova episteme e uma moeda de troca,
valorizada pela sua capacidade de apresentar rica diversidade e amplas possibilidades de
consumo frente aos desafios da reestruturacdo capitalista. A conveniéncia da cultura,
inquestionavelmente positiva e benéfica em todos os ambitos da vida social, foi propalada,
nos anos 1990, pelo Banco Mundial e ONU, que propuseram em suas agendas justificativas e
estratégias objetivando que os seguidores de suas diretrizes absorvessem a cultura como a
nova saida para problemas sociais e econdmicos (YUDICE, 2006). O capital cultural seria, na
perspectiva da conveniéncia da cultura, a nova aposta de solugdes para tudo ou quase tudo,
fonte de oportunidades para o0s acachapantes desafios enfrentados por paises em
desenvolvimento e por todos os paises, mais amplamente, quando das crises globais.

Encerro com interpretacdes do campo sobre o argumento da performatividade dos
agentes culturais (YUDICE, 2006), considerando suas acdes performaticas tanto como uma
encenacao das normas sociais estipuladas pelo contexto como a producdo e a exteriorizagdo
de criticas a conjuntura que aqueles vivenciam. O conceito de performatividade de Yudice

(2006) permite também aproximar, no caso de um ator especifico, o sentido de agente
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duplo/tecnocrata produzido por Ananya Roy (2012). O olhar privilegiado de dentro do
apparatus de governanca permite ndo sé a producdo de criticas apuradas como também um
empoderamento forte, que faz do agente duplo um negociador em potencial frente ao

apparatus.

3.1 Lidando com cultura: da antropologia as politicas culturais

E inegavel que o conceito de cultura é bastante caro a disciplina da antropologia. A
origem do conceito®, oscilando entre os sentidos de Kulturkritik alema e civilizagdo francesa
(KUPER, 2002, p. 25), marca em definitivo a sua intrinseca dualidade, se difundindo, nessa
sua complexidade, para além das fronteiras cientificas, alcangando o senso comum.

Em seu livro Culture/metaculture, Francis Mulhern (2001) apresenta alguns dos
discursos que artistas e intelectuais tém produzido sobre a cultura no Ocidente, ao longo dos
ultimos dois séculos. A atencao se volta para o fato de que o discurso também produz efeitos
sobre o0 objeto, fazendo com que a retdrica seja um dos lados da moeda do que chamamos de
pratica cultural. Ou seja, aquilo que dizemos produz também o que fazemos.

Essas retdricas sobre cultura sdo construidas em areas de estudos apoiadas na
elaboracdo das ideias que emergem do senso comum, ou seja, boa parte do quadro conceitual
é construida em consonancia com os saberes publicos.

O mais interessante dessa pesquisa é a analise de Mulhern (2001) das diferencas e
semelhancas entre as duas retdricas ocidentais mais proeminentes e que ainda ressoam na
contemporaneidade: o Kulturkritik e os estudos culturais.

O movimento alemdo Kulturkritik nasce da critica dos ideais de desenvolvimento
franceses surgidos no inicio do século XVIII, que se caracterizariam pelo racionalismo
civilizatorio que ignora a idiossincrasia de cada grupo cultural, de cada nacgéo, negligenciando
a ampla pluralidade social existente no mundo, segundo o qual o processo civilizatorio seria
um s6 e deveria apagar as diferencas culturais para permitir nascer uma humanidade mais
polida e ilustrada. E num binarismo entendimento alem3o versus entendimento francés que o

conceito de cultura cria suas primeiras formas, alternando entre cultura no sentido do cultivo

% Taylor (2001) reafirmou a ideia positivista e progressiva de civilizagdo, mesmo que a traduzisse para um idioma
evolucionista e a chamasse de cultura.
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intelectual e artistico (concepcdo francesa) e cultura como os tragos caracteristicos de um
povo, sua propria forma de conhecer e explicar o mundo (concepcao alema).

Por sua vez, os estudos culturais teriam como objetivo “revogar os privilégios
historicos da ‘cultura com C’ (o valor soberano de Kulturkritik) e reivindicar os significados e
valores da maioria subordinada (a chamada ‘massa’) como elementos fundamentais de uma
possivel alternativa da ordem” (MULHERN, 2001, p. 18, livre traducdo nossa). Ou seja,
coloca-se em questdo a unidade cultural de uma sociedade, indentificando a existéncia de
segmentos sociais, entre os quais se proliferam desigualdades e opressdes notaveis também na
producéo e no consumo cultural.

Apesar de possuirem diferencas cruciais, Mulhern (2001) nos mostra que, em seus
fundamentos, Kulturkritik e estudos culturais tém como objetivo final enfatizar a cultura como
peca indispensavel no processo de compreensdo dos mecanismos sociais, posto que nela se
expressam opressdes e deslegitimagdes comuns aos interesses de poder. Kulturkritik vem
recuperar a autoestima de alemaes fustigados pela recorrente classicacdo de incivilizados em
razdo de suas praticas culturais, linguagem e costumes, significando cultura como a
singularidade de um povo ou grupo social.

Os estudos culturais, por sua vez, inspirados no pensamento critico marxista,
pretendem desvelar a estruturacdo de desigualdades no seio de uma sociedade, ao indicar as
diferenciagdes de consumo cultural existentes entre grupos e classes.

Essa pequena explicacdo sobre as duas principais correntes que prevaleceram na
retorica ocidental ajuda a perceber como as praticas atuais ainda dialogam com essas
correntes e que os enunciados que vém sendo produzidos, hoje, sobre o fazer cultural ainda
Ihes é tributério.

Foi depois da Segunda Guerra Mundial que um dos fundadores dos chamados estudos
culturais britanicos, Raymond Williams, teria notado que as pessoas passaram a usar, na
linguagem corrente, a no¢do de cultura (TAVARES, 2008, p. 8). Williams percebeu que havia
dois sentidos diferentes: nos estudos literarios, dos quais fazia parte, identificou a ideia de
cultura como sendo “alguma formagdo fundamental de valores” enquanto que no uso mais
geral, se parecia bastante com o sentido de sociedade, “cultura como um modo de vida
particular, como em cultura inglesa, cultura chinesa” (WILLIAMS, 2003, p. 16 apud
TAVARES, 2008, p. 8 grifos do autor).

O antrop6logo Adam Kuper (2002), ao tracar as diversas definicdes e conceitua¢oes
propostas, nas ciéncias humanas, ao longo das Gltimas décadas, para o conceito de cultura,

afirma, a respeito do periodo de fundacéo dos estudos culturais no Reino Unido:
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[...] a palavra [cultura] propriamente dita em seus empregos mais tradicionais,
passara a fazer parte do pensamento inglés no periodo que normalmente chamamos
de revolugdo cultural. O termo havia entrado para o discurso inglés juntamente com

ER N3

outras palavras: “industria”, “democracia”, “classe” e “arte”. A nog¢do de cultura
tomou forma por intermédio da sua relagdo com essas outras ideias. Em particular, a
ideia de cultura havia se desenvolvido em paralelo ao que Carlyle chamou de
“industrialismo”. (KUPER, 2002, p. 62).

Cabe ressaltar a relagcdo de interdependéncia que Kuper aponta haver entre o termo
cultura e outros termos que passaram a compor o discurso inglés ordinario, pois essas
conexdes de sentido sdo interessantes para pensarmos como, na atualidade, mais propriamente
no campo estudado, os sentidos sobre cultura vém sendo elaborados a partir também de
relagdes com outros termos e entendimentos sobre mundo que cada ator elabora. A ideia de
cultura popular em oposicdo a industria, por exemplo, é uma dualidade que figura fortemente
no imaginario de muitas pessoas.

Ainda no que diz respeito a esse periodo de fundacdo dos estudos, cabe dizer que o
interesse de Williams (2003 apud TAVARES, 2008) pelos estudos literarios derivaria, na
época, da relacdo que os intelectuais comegavam a constatar existir entre a lingua e a cultura.
A partir da segunda metade do século XIX, a lingua inglesa comecara a se estabelecer como
disciplina académica, ocupando o espago vazio deixado pela “crise da religido enquanto
forma ideoldgica de promover a coesdo social” (TAVARES, 2008, p. 9). Substancia primeira
da cultura, a lingua seria o cimento social que poderia decidir o futuro coletivo, ajudando a
difundir o sentimento pétrio e o orgulho da producéo artistica literaria inglesa.

Os estudos culturais, ao se concentrarem particularmente sobre o conceito de cultura e
sua influéncia sobre a sociedade, terminaram por impactar os caminhos disciplinares da
antropologia, que passou a conceber o dominio da cultura como seu foco principal (KUPER,
2002).

Nos Estados Unidos, em 1946, sob a lideranca de Talcott Parsons, no Departamento
Interdisciplinar de Relagcdes Sociais, em Harvard, propds-se uma reorganizacao das ciéncias
sociais, criando-se uma “divisdo racional do trabalho e uma burocracia académica mais
ordenada e eficiente” (KUPER, 2002, p. 77). Enquanto a sociologia ficaria ocupada com 0s
sistemas sociais, a antropologia trataria do sistema cultural. Cultura se transformara em um
termo amplo, abarcando as esferas de ideias e valores. A partir de entdo, a “sua moeda
corrente eram os simbolos” (KUPER, 2002, p. 153). Essa escola teria formado antrop6logos
como Clifford Geertz e David Schneider e também influenciado tantos outros, nomeados por
Kuper (2002) como ‘“deterministas culturais”. Ou seja, esses antrop6logos passaram a

entender que a cultura teria um papel dominante em qualquer sociedade e, por isso, deveriam
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se aprofundar na tarefa de compreender a cultura, mediante a interpretacdo de seus simbolos
(KUPER, 2002, p. 153).

Minha abordagem sobre as elaboracbes a respeito do conceito de cultura em
antropologia ndo pretende perfazer a integralidade dos Gltimos debates sobre a validade desse
conceito como objeto/tema de pesquisa antropoldgico, mas apontar para quatro fatores
importantes, a saber: a) a relacdo entre os saberes tedricos e ordinarios elaborados a respeito
desse tema e como essa relacdo aparece na vida pratica das pessoas e naquilo que elas
acreditam que é cultura; b) o exercicio constante exigido pela pesquisa de verificar e, na
medida do possivel, discernir os construtos que derivam de cada um desses saberes; ¢) atentar
para influéncia que recebo desses diferentes saberes por ser tanto antropdloga como também
uma pessoa que vivencia um habitat de significados (HANNERZ, 1996, p. 22) muito proximo
do de meus interlocutores; e d) observar com atencdo a ideologia, por nds vivenciada, que
separa cultura e politica, separacdo essa que tem sido argumentada como um efeito do
colonialismo, com impactos consideraveis para 0 que nomeamos de esfera ou area de cultura
(STEINMETZ, 1999).

A relevancia de trazer a baila as construgdes discursivas a respeito da cultura, tanto
académicas como as mais prosaicas, esta em ressaltar como a cultura esta sendo entendida por
nos como se fosse uma esfera apartada do mundo social, do mundo politico e das instancias
de governanca. O nucleo dessa esfera, que representaria os seus significados mais perenes,
estd em constantes disputas e negociacbes que querem, da sua forma, definir uma
anterioridade para aquele que seria seu sentido mais essencial. A busca pela anterioridade do
sentido é encontrar definicbes que parecam indiscutiveis. Sendo assim, a propria
discursividade elaborada a respeito do tema é, em si, problematica, tendo em vista que ¢ ela
que constrdi as fronteiras desse campo de acdo e, com isso, pretende dizer o que cabe no
interior da esfera da cultura e o que deve ficar relegado ao seu exterior.

Dito isso, é evidente que os atores culturais da regido portudria — assim como a

maioria das pessoas que compartilham modos de vida ditos ocidentais®* — mobilizam diversos

8 Utilizo o termo consciente das discussées sobre o orientalismo levantadas principalmente por Edward Said
(1978) e, portanto, ndo desejo reafirmar um falso dualismo imaginado entre Ocidente e Oriente. Contudo, por
tratarmos aqui de analisar 0 senso comum e justamente porque essa falsa dualidade ainda possui ressonéncia
entre os discursos usuais, acreditei ser pertinente manter o termo, mesmo com sua problemética. E, ainda no que
se refere a antropologia, nos fala Mudimbe (1988 apud ABU-LUGHOD, 1992, p. 22): “Parece ser impossivel
imaginar qualquer antropologia sem um link com a epistemologia do Ocidente”. Assim, pretendo também
indicar como a propria fundacdo disciplinar da antropologia norteia os sentidos mobilizados no senso comum
sobre 0 que é cultura.
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empregos do conceito de cultura, além de criar tantos outros, no intento de disputar saberes e
poderes no campo em que estdo atuando. Esses saberes seriam tributarios tanto do senso
comum como da epistemologia antropoldgica, saberes que se vém se moldando de maneira
retroalimentar ao longo de dezenas de anos e que ainda se conjugam.

Essa permuta constante entre 0 senso comum e a epistemologia antropolégica parece
resultante primeiramente do fato de o saber académico antropoldgico, mesmo antes de se
estabelecer como disciplina, estar preocupado com responder a questfes do seu tempo. 1sso
significa dizer que os interessados nas verificacdes cientificas oferecidas pelo campo das
ciéncias sociais ndo se limitavam aos pesquisadores e especialistas da area. As abordagens
antropoldgicas pretendiam sanar alguns dramas existenciais com que os modos de vida do
Ocidente, ao vivenciar rapida urbanizacdo, desenvolvimentos econdmicos e avangos
tecnologicos, passaram a se defrontar. As descobertas realizadas pela arqueologia e pela
paleontologia, disciplinas ainda nascentes na época, pdem em xeque a origem biblica do
homem e da Terra. A isso se soma também o conhecimento de que a humanidade era mais
diversa do que se presumia e de que outras formas de sociedade existiam, e entdo teremos um
panorama do drama existencial que esses homens e mulheres enfrentavam: as certezas a
respeito da vida, fortemente erigidas por suas formas religiosas e bases filoséficas, estavam
ameacadas. O saber antropoldgico se constroi pautado pelas questbes morais, politicas e
ideoldgicas em voga num universo social do qual o antropoélogo faz parte. A forma como os
produtores de conhecimento conduzem suas pesquisas, delimitam o campo, selecionam quais
elementos sdo os relevantes diz muito sobre como eles mesmos pensam a realidade e a quais
questdes, a priori, desejam responder. Portanto, a antropologia € um saber que, ao se destinar
a conhecer o outro, revela dados importantes sobre seus préprios pesquisadores e 0 meio
social em que vivem.

Contextualizar a construcdo de conceito ndo significa invalida-lo ou atribuir-lhe um
juizo de valor. Nao esta na minha algada julgar certa ou errada a maneira como entendemos a
cultura como uma esfera do mundo social, sobretudo porque o entendimento definido, por sua
vez, é aquele circunscrito ao meu processo de escrita. Posso, contudo, apontar para a
porosidade dessa construcao, evidenciando suas zonas de ambiguidade, por exemplo, e para
as disputas que dela emergem.

Para o trabalho antropoldgico, descontruir as bases da construcdo desse conceito na
epistemologia da disciplina significa me afastar do determinismo cultural de que Kuper
(2002) nos fala e, apesar de té-lo como tema principal da pesquisa, ndo supervalorizar o tema

cultural, romantizando-o ou ndo abordando relagdes de poder importantes na préatica da
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pesquisa. Como afirma Kuper (2002), ao se absorver excessivamente nos ‘“sistemas
simbolicos”, parte do mundo desaparece nas etnografias dos antropologos. Criticando
particularmente o enfoque culturalista do antrop6logo Clifford Geertz, Kuper (2002, p. 170)
conclui: “Os politicos nacionais, os soldados indonésios, os agentes da CIA, 0s empresarios
da China continental perderam-se de vista. [...]. [Ao mergulhar de cabeca nos sistemas
simbdlicos] Um mundo foi perdido, e ndo parece que outro mundo foi ganho™.

Ainda seguindo os argumentos de Adam Kuper (2002), defendo que ndo se trata de
dizer que, por ser fruto de uma construgdo, cultura seria uma mera invengdo social sem
interesse investigativo para a antropologia. Para além do que os antrop6logos possam
conjecturar sobre seu passado ou desejar para o futuro do conceito, seu presente ja esta
delineado: no mundo atual, “[f]ala-se sobre diferencas culturais entre sexos e geracdes, entre
equipes de futebol ou entre agéncias de propaganda” (KUPER, 2002). Se a ideia de cultura,
como notara Raymond Williams no final da década de 1940, j& estava presente na fala das
pessoas e um imaginario a seu respeito se criara, agora podemos acompanhar novos
desdobramentos, com a importancia do tag®® cultural se espraiando para diversas areas do
mundo social, ganhando novos significados e intensificando velhas polémicas a seu respeito e
fazendo emergir novos e mutantes conflitos. Cultura faz-se, mais uma vez, uma tematica atual
para a antropologia e todos os campos disciplinares das ciéncias humanas.

A despeito de intentar, conscientemente, me esquivar de uma abordagem culturalista,
considero também vélida a adverténcia de George Steinmentz (1999) a respeito de abordagens
extremamente objetivistas. Estado e cultura, segundo Steinmentz (1999), tém sido lidos nas
abordagens objetivistas como sendo, de fato, duas esferas em separado, no mundo social. A
consequéncia disso € um estreitamento de analise: ou a esfera da cultura é fagocitada pela do
Estado, por meio de uma institucionalizacdo; ou a esfera da cultura permanece ignorada ou
pouco conhecida por parte do Estado. Além disso, em tal abordagem pode-se presumir
irrefletidamente que, por se tratar de uma esfera separada e maleavel, a cultura pode ser
integralmente captada e incentivada quando alinhada a outras esferas do mundo social, como
por exemplo, a do aparato estatal ou da esfera econémica, sem nenhuma possibilidade de

ventilacdo na producéo cultural.

% Na otimizacéo das buscas na internet, o tag (rétulo), anexado a publicaces e a postagens em paginas e sites na
rede, permite apresenta-las com prioridade quando um pesquisador busca por palavras-chave em comum. Seu
uso favorece, com isso, uma maior exposi¢ao de determinados sites e 0 aumento de suas visitagdes e, talvez, uma
maior assertividade na busca de quem pesquisa. Como veremos, acredito que a cultura tem servido, nos projetos
das mais diversas naturezas, como um tag que promove visibilidade.
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Podemos afirmar, sem nenhuma hesitacdo, que a nocdo de cultura recebeu uma
atencdo redobrada apds as disputas a seu respeito se intensificarem mundo afora,
principalmente nos periodos do processo de descolonizacio da Asia e da Africa e da
consequente intensificacdo dos fluxos imigratorios. Ndo foi sem estupefacdo que os
antropélogos receberam, por seus trabalhos, uma enxurrada de criticas, vindas agora por parte
de seus nativos, que questionavam os métodos e objetivos das suas pesquisas de campo,
reposicionados que estavam ap0ds o processo de globalizacdo, que, para além de seus revezes,
empoderou 0s antes passivos interlocutores do antropologo, fazendo surgir o “etnografo
nativo” (OHNUKI-TIERNEY, 1984 apud CLIFFORD; MARCUS, 2017, p. 41). O fazer
etnografico tornou-se alvo de apurada inspecdo, e as criticas permitiram revelar o seu
processo desconexo, fragmentado de criagdo e, mais importante, as relagcdes de poder contidas
na representacdo do outro (CLIFFORD; MARCUS, 2017).

Por um lado, a definicdo antropoldgica de cultura foi desnudada e descontruida, para
evidenciar a generalizacdo produzida pelo antropdlogo, que criaria “ficgdes
homogeneizantes”, “tipificacdes” e “ilusdes de coeréncia” daqueles tidos como os outros, por
meio do emprego de uma retorica programada (COELHO, 2017). Por outro, é nesse mesmo
contexto que a cultura passa a ser mobilizada como fonte de empoderamento identitario, pelas
denominadas minorias étnicas.

O maior desafio era fazer com que as tradi¢Ges culturais fossem entendidas em pé de
igualdade com a dita modernidade, opondo-se a uma ordem estabelecida pela racionalidade.
Os rotulos de atraso e de estagnacdo que os modos de vida locais recebiam por parte
daqueles que se anunciavam como defensores do desenvolvimento e da globalizacéo
(CLIFFORD, 2004) fizeram com que a tematica da cultura ganhasse espaco novamente nas
discussdes, agora para afirma-la tdo valiosa quanto qualquer tecnologia que despontava no
horizonte do mundo moderno.

Os nativos ganham espaco e voz para questionar as praticas de pesquisa dos
antropdlogos e também para desmantelar os estigmas que recaiam sobre suas préaticas
culturais. Nessa perspectiva, se revisitam ideias como de tradicdo e de autenticidade para
retira-las do seu aparente imobilismo e obsolescéncia, descritas doravante como um processo
em aberto, num trabalho de preservacéo e de transformagdo. “Tradigdo ndo ¢ um retorno a
formas do passado, mas uma selecdo pratica e uma (re)tecelagem critica das raizes”
(CLIFFORD, 2004, p. 157, livre traducéo nossa).

Vé-se assim emergir uma ‘“consciéncia cultural” entre as “antigas vitimas do

imperialismo”, fendmeno descrito pelo antropdlogo americano Marshall Sahlins (1993, p. 3-4
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apud KUPER, 2002, p. 20) como um dos “mais notaveis da historia mundial”. James Clifford
(1988, p. 289 apud KUPER, 2002, p. 267-268), por sua vez, nomeia a “consciéncia cultural”
como um “dilema da cultura”: “um estado de estar na cultura enquanto se olha para a cultura,
uma forma de automodelagem pessoal e coletiva”. O fazer cultural e suas justificacdes sdo
produzidas em simultaneidade porque cultura e identidade estao “em fluxo constante, ndo séo
estaveis e concedidas, mas fluidas e mais ou menos construidas de forma consciente”
(CLIFFORD, 1988, p. 289 apud KUPER, 2002, p. 267-268).

Atores do seu préprio processo de emancipagdo, os descolonizados pdem em duvida a
validade da modernizacdo e da globalizacdo, impactando ndo s6 a producdo antropolégica
como repercutindo na maneira como se entende a noc¢ao de cultura e a sua dinamica no fluxo
da vida cotidiana. Multivocalizada e bastante controversa, a tematica da cultura tornou-se um
verdadeiro campo politico minado, em que defini¢cdes e conceitualizacdes estdo sempre sendo
atualizadas.

A resposta mais acertada a essas questdes, no campo antropologico, ndo parece ser
nem reificar, nem abandonar a tematica da cultura, mas analisar como essas producoes
discursivas vém sendo produzidas, como estas influenciam as praticas e, principalmente,
reconhecer as influéncias que os campos disciplinares das ciéncias sociais exercem sobre as
producdes do chamado senso comum sobre o assunto. Devemos estar preparados para nao
naturalizar nem o conceito de cultura antropolégico e muito menos o prosaico, procurando
estar consciente das influéncias que recebemos e controlar minimamente o bias® do plano
pessoal e profissional da vida do pesquisador.

Roy Wagner (2010) mostra que os estudos de campo desenvolvidos por antrop6logos
sdo atravessados pelo préprio modo de vida do pesquisador e que € justamente a partir de sua
forma de pensar o mundo que ele inventa a cultura estudada como uma forma de transformar
aquilo que observa em algo objetivo. Wagner (2010, p. 36) chama esse processo de invencao
da cultura de uma muleta do antropélogo para criar um mecanismo de entendimento
facilitado: “A antropologia € o estudo do homem ‘como se’ houvesse cultura. Ela ganha vida
por meio da invengdo da cultura, tanto no sentido geral, como um conceito, quando no sentido
especifico, mediante a invencdo de culturas particulares” (WAGNER, 2010, p. 38).

Roy Wagner (2010) ndo nega, no entanto, que o substrato do que chama de cultura, a
saber, o compartilnamento de convencdes entre um grupo determinado de pessoas no espaco e

tempo e 0 processo criativo que 0s meios comunicativos oferecem as pessoas integrantes

% Bias é um termo, em inglés, para denominar o viés dado a uma pesquisa.
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desse grupo, exista como tal. Mas, afirma que a nogdo de cultura como definem os
antropélogos — e a sociedade — é ela mesma um artefato cultural. Tudo que produzimos
discursivamente sobre o fazer cultural é resultado de uma perspectiva cultural nossa.

E como entendemos a nossa cultura? Segundo Wagner (2010), na nossa perspectiva,
cultura é definida em termos de produtividade e de inventividade técnica, além da pratica de
conservacgdo, ao longo do tempo, de coisas, de produtos e também das préprias técnicas. “[...]
Conservamos as ideias, as citacdes, as memorias, as criacdes e deixamos passar as pessoas”
(WAGNER, 2010, p. 60). A preocupacdo com a preservacao, com a manutencao dos tesouros
culturais guardados nos “pordes, baus, albuns e museus” permite entrever a forte atuacdo da
histéria como forma de conhecer o mundo. A preocupacdo com se manter fiel a um roteiro
cultural do passado imobilizaria nossas improvisacdes criativas que, segundo Wagner (2010),
fluiriam com folga nas chamadas sociedades tribais.

Na nossa perspectiva cultural, ainda de acordo com Wagner (2010), a maior forca
humana é oriunda do trabalho, da producéo, e visa aperfeicoar o homem. O foco se direciona
para que o trabalho contribua com a continuidade e a conservacdo dos avangos alcancados
pelo complexo de descobertas tecnologicas — que podem ser acessadas por meio das

aprendizagens técnicas e do desempenho de nossos labores cotidianos.

A produtividade ou criatividade de nossa cultura é definida pela aplicacdo,
manipulacdo, reatualizacéo ou extensdo dessas técnicas e descobertas. Qualquer tipo
de trabalho, seja ele inovador ou simplesmente “produtivo”, como se diz, adquire
sentido em relagdo a essa soma cultural, que constitui seu contexto de significagao.
[...] [A] produtividade, a aplicacdo e implementacdo do refinamento do homem por
ele préprio, consiste no foco central de nossa civilizagdo. Isso explica o alto valor
atribuido a “Cultura” no sentido restrito, marcado, “sala de opera”, pois ela
representa o incremento criativo, a produtividade que cria trabalho e conhecimento
ao fornecer-lhes ideias, técnicas e descobertas, e que em Ultima instancia molda o
proprio valor cultural (WAGNER, 2010, p. 56).

A maneira pela qual cunhamos o termo cultura permite fazer diversas associaces,
desde um entendimento de um refinamento do homem — pessoa cultivada —, passando por
particularidades regionais e nacionais que singularizariam grupos, até as nocdes de
instituicGes culturais, que podem abranger politicas, setores e departamentos publicos ou
privados por meio dos quais se tenta manter vivas a arte, a cultura e tudo mais que pode ser
classificado como as “mais altas realiza¢cdes humanas” (WAGNER, 2010, p. 55).

Considerando que Wagner (2010) sugere uma complexa gradacdo de entendimentos
sobre o termo cultura e a ambiguidade que este conserva em seus mais diversos usos, cabe

perguntar: quais sentidos estdo sendo manifestados quando os atores da regido portuaria
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comunicam sobre cultura? E como o saber produzido sobre esse tema se conecta com as suas
praticas?

Tendo em vista as contribuicGes de Wagner (2010) e dos antropdélogos anteriormente
mencionados, depreendo algumas observacfes importantes que ajudam a iluminar o campo
pesquisado. Em raz&o de estarmos em meio a uma constelagéo de saberes em comum sobre 0
mundo, eu e os atores tendemos a entender a cultura como instituicdo, esfera apartada da
sociedade, manipulavel. Essa percepcdo ocorre porque objetificamos a cultura, isto &,
tendemos a imagina-la como se fosse um objeto tangivel e depreendido do todo (HANDLER,
1984, p. 55 apud GONCALVES, 1996, p. 13).

De acordo com Gongalves (1996), ao nos engajarmos num exercicio intelectual de
conhecer e determinar as fronteiras daquilo que passamos a nomear como cultura, criou-se a
ideia de um certo distanciamento metodolégico, como se pudéssemos nos apartar, mesmo que
provisoriamente, daquilo que moldou nossa maneira mesma de pensar. A cultura passa a ser
vista como um processo que “ocorreria independentemente das agcdes humanas contingentes e
dotadas de proposito” (GONCALVES, 1996, p. 13). Quando apartada, a cultura passa a ser
objetificada.

Dessa forma, por meio da objetivacdo, o termo cultura se desdobra em varios e por
vezes antagonicos entendimentos, como ja haviamos visto com Wagner (2010). Dois sentidos,
porém, sdo mais frequentes: o de cultura como um sinénimo de praticas artisticas, para as
quais se destinam as politicas culturais, que chamaremos de cultura no sentido sociologico; e
0 de cultura como producdo e o acumulo desses saberes ao longo do tempo — tal como
definido por Wagner (2010) —, que podemos chamar genericamente como cultura no sentido
antropoldgico.

O sentido socioldgico joga luz sobre aquele que seria ambito especializado da cultura
e mais especificamente na responsabilidade que o Estado teria para com essa area. Segundo a
pesquisadora em politicas culturais Isaura Botelho (2001, p. 74), a cultura no sentido
sociologico “é a producgdo, a circulagdo e consumo de bens simbolicos” com a “inten¢do
explicita de construir determinados sentidos e de alcancar algum tipo de pablico, através de
meios especificos de expressao”. Forma-se um universo que gere um circuito organizacional
para estimular a producédo, circulacdo e consumo desses bens simbdlicos, entendidos no senso
comum como cultura (BOTELHO, 2001, p. 74). Ou seja, trata-se do campo das expressdes

artisticas que,

[..] para se efetivarem, dependem de instituices, de sistemas organizados
socialmente: uma organizacdo da producdo cultural que permite a formacdo e/ou
aperfeicoamento daqueles que pretendem entrar nesse circuito de producéo, que cria
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espacos ou meios que possibilitam a sua apresentacdo ao publico, que implementa
programas/projetos de estimulo, que cria agéncias de financiamento de produtores
(BOTELHO, 2001, p. 74).

Segundo Botelho (2001, p. 74), é na esfera da cultura, no sentido sociolégico, que se
torna mais provavel e “facil de planejar uma interferéncia e buscar resultados relativamente
previsiveis”. Consequentemente, sera esse 0 campo privilegiado na implementacdo das
politicas publicas destinadas a mapear e incentivar as praticas culturais, as chamadas politicas
culturais.

Para Botelho (2001), ndo se deve esquecer, contudo, que o ambito especializado da
cultura € resultado da prépria dindmica da vida cotidiana e da producdo de sentidos que
forjamos coletivamente. Porém, muito frequentemente se oblitera essa perspectiva, como se 0
que fizéssemos nas nossas vidas cotidianas em nada interferisse na forma de pensar o campo
artistico e em suas praticas (reafirmando a objetificacdo da cultura que realizamos).

A priori, a cultura no sentido antropologico negaria essa objetificacdo, pois nao
condenaria a cultura a uma esfera isolada, desconectada de outras, tendo em vista que
considera que “a cultura se produz através da interagdo social dos individuos, que elaboram
seus modos de pensar e sentir, constroem seus valores, manejam suas identidades e diferencas
¢ estabelecem suas rotinas” (BOTELHO, 2001, p. 74). Por mais que o sentido antropoldgico
de cultura seja reconhecido e explicitado dicursivamente por muitos dos agentes culturais da
regido, noto que até mesmo o sentido antropologico de cultura parece ser algo que pode ser,
de alguma forma, tangenciado, objetificado — até mesmo por meio de trabalhos
antropologicos como o0 que a pesquisadora que tanto lhes indagava parecia estar fazendo.
Talvez seja até essa objetificacdo que eu mesma e alguns dos meus interlocutores estejamos
procurando ao falarmos sobre essa tdo obscura cultura no sentido antropoldgico. Onde esta
esse fazer do cotidiano? E possivel nomea-lo, quantifica-lo? Percebo ainda que ha outro
entendimento que pode corroborar com a afirmacéo que faco sobre a objetificacdo da cultura
no sentido antropoldgico: de que as praticas artisticas seriam, em sua grande parte,
reminiscéncias de um passado em que a cultura (antropoldgica) fluia livremente, era
realmente vivida. Dai a recorréncia, nos discursos, de palavras como heranca, tradicao,
resgate, patriménio, que podem aparecer ndo somente nas produgdes de politicas pablicas,
mas na prépria linha argumentativa de nossos interlocutores na area portuaria. Se a vida, no
passado (cultura no sentido antropolédgico), pode ser nomeada, tangivel e classificavel, logo o
que houver de vida no presente pode também o ser, o que parece confirmar que os dois

sentidos de cultura (socioldgico e antropoldgico) sofrem de objetificagdo.
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Roy Wagner (2010) termina por reificar, em suas analises, os sentimentos de
pessimismo e de nostalgia fundados na certeza de que nos obliteramos, em nossas préaticas,
uma espécie de “[...] ‘magia’, aquela imagem insolente de ousadia e invengdo que faz cultura”
(WAGNER, 2010, p. 146 grifo do autor). Em outras palavras, Roy Wagner (2010) sugere que,
nas sociedades modernas industriais, as convengfes culturais — as bases que estabelecem
ordenacdo e consisténcia nas acdes — servem nao sO para orientar as agdes, mas também para
limita-las; nada deve ser feito fora do modelo prévio ou do codigo estabelecido. Em oposicéo,
em sociedades tribais as convencdes orientam, mas ndo limitam, servindo de “[...] base da
improvisagdo coletiva” (WAGNER, 2010, p. 145). Em suma, teriamos perdido uma
espontaneidade criativa no fazer. Muito levado por uma abordagem romantizada para com
aqueles que chama de tribais, Wagner (2010, p. 146) completa: “A vida como sequéncia
inventiva tem um carater particular, uma certa qualidade de radiancia que ndo tem nenhuma
comparagdo com o nosso atarefadissimo mundo da responsabilidade e do desempenho™.

N&o é nossa tarefa aqui reproduzir essa visdao romantica — e um tanto pessimista — de
que perdemos a magia que faz da cultura cultura. Trazer a baila essa perspectiva pode,
contudo, ajudar a entender algumas problematicas que aparecem em campo. Permite
relacionar alguns sentimentos e percepcdes expressos pelos atores ao lidarem com a légica
que ordena a esfera da cultura.

O cantor do grupo de samba Terreiro de Breque, Zeh Gustavo, por exemplo, exibe
uma resisténcia a conservacdo museologica de cultura, ao culto das instituices culturais e da
“sala de Opera” de que fala Wagner (2010). Consciente dessa tendéncia, Zeh Gustavo
pretende que o seu grupo seja mantenedor de um estilo de samba quase perdido, o samba de
breque, a0 mesmo tempo que ndo quer cultua-lo como um referencial do passado, mas

contribuir para a sua continuidade, por meio de novas composi¢des.

A gente faz samba de breque, que é uma musica rica, engracada, mas ninguém
[mais] faz. A gente faz o samba de terreiro, que hoje muitos ja fazem, mas na época
ndo se fazia muito ndo. E, principalmente, a gente faz o samba inédito, dos
compositores do grupo e de fora, além dos sambas menos conhecidos. Samba néo
pode ser uma peca de museu. Samba é vida.®’

A intencdo de ndo conceber o samba como “pega de museu” prova como muitas das
percepcbes de Roy Wagner (2010) foram acertadas, principalmente aquelas relacionadas a
nossa fixagdo em conservar, segundo padrdes bem estabelecidos, as coisas, as técnicas, “as

ideias, as citagdes, as memorias”; inibindo, em muito, o processo inventivo. H4 uma rigidez

87 Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2018.
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de enquadramento na avaliagdo do publico em geral frente uma criagdo musical, por exemplo.
Uma nova composi¢do de samba, quando muito arrojada, pode ser enquadrada como nao
sendo mais samba. Por outro lado, se o0 seu criador esteve preocupado com afirmar a sua
linhagem artistica, mantendo padrdes estéticos e deixando transparecer na sua composicao a
quem sua historia é tributaria, o samba corre o risco de ficar igualzinho a qualquer outro,
reflexo de um patriménio imével e museoldgico.

Apesar da limitacdo inerente dada pelas convencGes tradicionalistas do samba, pouco
se considera um artista que néo € inventivo, fazendo somente uma cdpia de propostas antigas.
E claro que ndo posso desconsiderar que uma composicdo musical é avaliada segundo
critérios do seu campo artistico, tal como descrito por Bourdieu (1993). Todavia, ainda ndo é
0 momento de nos aprofundarmos nesse conceito, atendo-nos provisoriamente a abordar a
chamada retdrica da perda, presente quando se fala de cultura. A retorica da perda deriva da
objetificacdo da cultura, ou seja, deriva de uma espécie de afastamento analitico que permite
olharmos para a cultura ao mesmo tempo que nela estamos, como definiu Clifford (1988, p.
289 apud KUPER, 2002, p. 267-268). Essa objetificacdo teria tido como resultado a perda da
naturalidade, da espontaneidade no fazer da vida cotidiana, presentes ainda entre os outros
primitivos, imaculados pela rodilha neutralizadora do racionalismo e do historicismo.

A racionalidade e a tecnociéncia, que, em nossa perspectiva, dominam nosso Viver,
teriam suprimido qualquer magia do mundo pratico. A objetificacdo da ciéncia e essa
sensacdo de perda de espontaneidade e magia levaram a usos questionaveis do conceito de
cultura por parte de antropdlogos, os quais informariam, sobre a vida dos nativos, tracos de
solidez e durabilidade (ABU-LUGHOD, 1993). Segundo Appadurai (1888b apud ABU-
LUGHOD, 1993), a nocdo de cultura encarcera 0s nativos no tempo e espaco e, a0 ndo
olharmos para suas historias, negamo-lhes a mesma capacidade para movimento, viagens e
interacdo geogréafica que os ocidentais arrogam para si como sua caracteristica exploratdria do
mundo. A fluidez das fronteiras, idiomas e praticas de grupo tem sido mascarada pelo
conceito de cultura.

A retorica da perda (GONCALVES, 1996) deriva da histéria como enredo por meio
do qual as passagens sdo narradas como um todo coerente e interconectado. Essa forma de
contar prevé, contudo, um afastamento da origem, uma perda de conexdo com 0 COmeco,
sinalizando constantemente a possibilidade de destruigdo, na qual “[...] ‘cultura’, ‘tradigdo’,
‘identidade’ ou ‘memoria’ nacional tendem a se perder [...]. O efeito dessa visdo é desenhar
um enquadramento mitico para o processo historico, que é equacionado, de modo absoluto, a
destruigdo e homogeneizacao do passado e das culturas” (GONCALVES, 1996, p. 22).
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Em muitas passagens, 0s agentes culturais da regido portuaria parecem querer reforcar
uma conexdo com esse ponto de origem e, muitas vezes, essa espontaneidade do fazer da vida
cotidiana pode ser lida também pela ideia de cultura popular. As propostas carnavalescas que
possuem algum aporte intencional com a histéria reforcam esse elo que se pretende manter
com pessoas e coisas do passado, manifestando nessas praticas uma forma de homenagear o
que teria sido um dia a cultura espontanea e o carnaval de rua do passado. Antes de ser diretor
do Cordéo do Prata Preta, Bruno Muller era um folido interessado na proposta do corddo pelo

seu

[...] tradicionalismo, o carnaval da antiga, que remete ao periodo que eu era crianga,
com baile de carnaval, marchinha [...], ter crian¢a como folido, fantasias de carnaval
[...]. [Além disso,] eram poucas pessoas, sei 14, 150 pessoas [como frequentadores],
mas com uma alegria verdadeira. [...] (grifo nosso).

Outro diretor, Fabio Sarol, reafirma a importancia de seguir a tradicdo de um carnaval
que teria ficado no passado e que agora o cordao perfaria 0 mesmo caminho, apesar de ser

“num mundo diferente daquele”.

A gente faz uma coisa pra manter a tradicdo, ou pra resgatar, ndo sei... Eu fico feliz
quando passo pelas ladeiras com o corddo com 100 pessoas, 200, e as pessoas vém
pra janela, vém pra sacada, pessoas de mais idade que vivenciaram aquilo no
passado, isso me deixa muito emocionado porque a gente tenta fazer alguma coisa
que ja existiu, [mas] que parou [...]. Por isso a gente tenta manter essa raiz dos
sambas, das marchinhas. [...] [Tém] marchinhas tdo antigas que a gente toca hoje e
eu penso quantas pessoas ja dancaram, ja pularam e ja se foram... E vem gente,
nasce gente, cresce gente [...]. As criancas agora ja vao crescendo dentro do corddo
[...]. Elas me perguntam na rua sobre o bloco, comentam as fantasias que vao sair, ja
vai caindo no gosto dos pequenos (grifo nosso).®®

De uma forma semelhante, o Escravos da Maud, durante suas rodas de samba, tece
homenagens cantando classicos do samba carioca e reforcando a crenga numa cultura popular
marginalizada, que ndo incluiria o préprio grupo. A percepcao de estar fora da autenticidade
da cultura popular se evidencia ao afirmar ser uma brincadeira os integrantes do grupo
chamarem o seu publico feminino de cabrochas, publico esse marcadamente de camadas

médias sociais. Diz-nos um dos musicos do bloco:

A cabrocha é um termo jocoso, né? [...] Cabrocha ndo é de classe média, ndo é...
Chamar vocé de cabrocha porque vocé frequenta a roda € forcar um pouquinho a
barra, né? Cabrocha é aquela pessoa que frequenta o samba 14, os originais do
samba, viu? E samba de verdade. L& no Largo da Prainha tem gente que samba, mas
a maioria danga, entdo ndo caracteriza o cabrochismo verdadeiro (ESCRAVOS DA
MAUA, 2009, grifo nosso).

%8 Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2016.
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De acordo com essa premissa, haveria um mundo verdadeiro do samba do qual os
musicos do Escravos e o seu publico ndo fazem parte. Para serem cabrochas de verdade, as
mulheres frequentadoras do bloco ndo poderiam ser brancas nem de classe média, pois, afinal,
no imaginario romantizado do universo do samba, a cabrocha seria aquela retratada em
diversas letras de samba como uma personagem associada & mulher jovem, provavelmente
negra ou morena, de origem pobre, moradora da favela, que possuiria habilidades corporais
para dancas, advindas de sua heranca africana. A naturalizacdo desse esteredtipo de cabrocha,
assim como o de sambista, leva a crer, ainda hoje, na interligacdo entre fatores tais como a cor
da pele, a classe social e as habilidades artisticas inatas. Apesar de, possivelmente, poder ser
identificada ainda hoje nos sambas originais, a cabrocha idealizada é concebida como uma
sobrevivéncia cultural, muito proxima dos termos do proprio antrop6logo evolucionista
Edward Taylor (1832-1917), que forjou esse conceito como forma de explicar a presenca de
alguns costumes e as crengas antigos em uma fase evolutiva subsequente de uma determinada
sociedade (TALYOR, 2018). A cabrocha verdadeira seria uma prova viva de um passado do
samba romantizado.

Comportamentos e modos considerados peculiares e/ou reminiscentes de um passado
recente podem garantir a consagracdo de pessoas como figuras ilustres de uma histéria de
convivio social. A valorizacdo da persona de alguém passa pelo grau de qudo marcante for a
presenca de um individuo num grupo, pela sua capacidade de manter coesédo e pelo registro,
relativamente estavel, da lembranca de sua figura na memoria de um niimero consideravel de
pessoas. Por exemplo, o antigo morador da regido portuaria, Luiz Carlos Gongalves, o
Cabelada, ressurgiu como uma espécie de embaixador da folia no periodo em que a Banda da
Conceicdo voltou as ruas para o carnaval, no ano de 2014, depois de mais de trés décadas sem
sair. Ele foi um personagem lembrado por antigos foliGes do bloco, basicamente, por sua vida
e seus modos: arbitro de futebol aposentado, Cabelada é considerado um icone do futebol
carioca e um animador de eventos. Ostentando ha décadas suas longas e escorridas madeixas
— razdo de seu apelido —, Cabelada € conhecido por suas tiradas cémicas e poses idem,
fazendo muitos lembrarem o mito de origem do palhaco, inspirado no rosto e caretas
estereotipadas do bébado de bar. “Todo juiz ¢ ladrdo, Cabelada ndo” ¢ uma de suas célebres
frases do seu periodo de atuacdo como arbitro. Seu afeto pelo encontro com os amigos do
boteco, pela festa de rua o faz, recorrentemente, chorar copiosamente quando convidado para
discursar em publico — e claro, depois de alguns chopps. Os companheiros geralmente acham
graca de sua emotividade, que corre frouxa; sua figura peculiar o faz ser considerado Unico,

uma figura. Quando da reativagdo do bloco, organizadores buscaram fotos antigas do bloco
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para ter material no qual se inspirar, relembrando o que motivaram os primeiros folides a
formar a agremiacdo. Encontraram em diversas fotos a imagem de Cabelada, em poses
sensuais, debochadas. Sua figura tornou-se, entéo, a partir da daquele momento, essa conexao
do presente com o passado do bloco, remetendo a uma retdrica da perda relacionada,
principalmente, ao seu comportamento irreverente e despojado, que ndo teria mais
sobrevivéncia no mundo atual, cada vez mais voltado a correcdo e ao disciplinamento do
individuo.

Figura 6 — Carro sendo preparado para um dos desfiles da Banda da Conceigédo, nos anos
1970, onde aparece Cabelada, posando para foto

Fonte: Arquivo Banda da Conceigéo.

A recuperacdo das imagens do bloco teria funcéo, inicialmente, de rememorar as cores
e 0 emblema da banda, mantendo a maior fidelidade possivel a sua origem. Contudo, a
recorréncia da figura de Cabelada nas fotos tornou-se uma sobrevivéncia cultural dos antigos
carnavais da Banda da Conceicdo e sua presenca na festa representa o elo entre o presente e o
passado (e quica o futuro).

A ideia de continuidade, em que passado, presente e futuro se tocam e se sustentam
mutuamente, aparece na preocupacao de Frigideira de manter a tradi¢do para as geracfes a
seguir, despertando o interesse, desde pequenos, nos moradores do morro, pela festa de
carnaval. Da mesma forma, os fundadores do Pinto Sarado promovem, dias depois do desfile
oficial, um Bloco do Pintinho, no qual sdo montados pula-pulas e outras atracfes para as
criancas. Os pequenos, no entanto, participam igualmente do desfile oficial, sendo que muitos

deles carregam no peito um crachd com nome, endereco e telefone, iniciativa de seguranca
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dos organizadores do bloco. O cracha é concedido pelo bloco e seu leiaute é padronizado com
simbolos e as cores da agremiacao.

Fazer os pequenos tomarem gosto pela festa de carnaval é uma preocupacdo daqueles
que consideram estar promovendo uma festa comunitaria e/ou uma festa téo tradicional, que
ndo deve perder sua continuidade nas transices da geracéo.

Em muito, a atitude dos organizadores do Pinto Sarado converge com a fala de Fabio
Sarol, do Prata Preta e, por conseguinte, permite-me aproximar com a de Eliane Costa,
cavaquinhista do Escravos da Maud, quando afirma com satisfacdo o éxito que o bloco
alcangou ao conseguir atrair o interesse das novas geracOes para 0 samba e para o carnaval,
sentindo-se com papel cumprido de ver mocas e rapazes tomando gosto pela cultura de rua,
compondo sambas, formando outras agremiagdes carnavalescas num mesmo caminho que 0s
fundadores do Escravos da Maua trilharam.

Subsequentemente as apresentacdes das ideias por ora expostas, € possivel aproxima-
las no que se referem a um sentido comum e que nos levam a passarmos da conceitualizacéo
antropologica de cultura e sua aplicacdo no senso comum para a maneira com que se forjaram
as concepc¢oes do que chamamaos de politicas culturais.

Se pudermos retomar o conceito de cultura no sentido de “produtividade e de
inventividade técnica” (WAGNER, 2010), deixaremos desnudada uma tensdo muito presente
entre agentes culturais e os administradores da regido do porto: da cultura como uma logica
produtiva criativa. O surgimento do Distrito Criativo do Porto catalisou e evidenciou bem
essa tensdo, na medida em que propunha a formacéo de um celeiro de economia criativa sem,
contudo, incluir qualquer tipo de iniciativa artistica a priori desenvolvida anteriormente por
locais.

O produtor cultural Raphael Vidal® afirma ter questionado a maneira como foi
proposta a ideia do Distrito, segundo ele se assemelhando mais a formacao de um clube entre
alguns escolhidos que passaram a formar a ideia do que € a cultura da regido portuaria do que
uma iniciativa para somar com aquilo que ja vinha sendo pensado e implementado por outros
atores. Vidal também expressou desacordo quanto ao tipo de lideranca elencada pelos
organizadores do Distrito. Segundo ele, na inauguracdo, haveria um debate sobre design,
criatividade e cultura da regido portuaria. Vidal, que fazia parte da comissao de abertura, teria

proposto convidar pessoas da cultura da regido portuéria, o que ndo foi aceito. Preferiram, de

% Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2017.
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acordo com ele, convidar grandes nomes, como o gerente do Google, o presidente do Uber e
de outros aplicativos de sucesso contemporaneo.

Como mencionei no primeiro capitulo, s&o dominantes as correntes de urbanismo
atuais que colocam a centralidade na cultura, contudo com caracteriza¢fes muito particulares
a fim de tornarem uma cidade global. Atracdo de classes criativas desterritorializadas pela
I6gica global, como propde Richard Florida (2002), e intervencdes de baixo para cima,
priorizando o lado soft — leia-se humano, cultural — do planejamento, como é do gosto de
Charles Landry (2005, 2008) séo algumas das formas inovadoras e criativas de fortalecer,
basicamente, o setor terciario nas cidades. A industria criativa € o seu motor principal e visa
potencializar a interacdo entre diversos setores tais quais 0s artisticos, mas também os
industriais e os cientificos.

O Distrito Cultural do Porto é uma iniciativa de 250 profissionais que migraram para a
regido a fim de promover um network potente ao ponto de “transformar a cidade e agitar
negocios” (DISTRITO, 2016). De acordo com Daniel Kraichete, diretor do Distrito e
integrante do Coletivo do Porto, o foco desse coletivo é “incentivar novas dinamicas e redes
de trabalho, criar um ambiente para as novas ideias circularem e acontecerem”. Tudo iSSO
funcionando “num movimento organico e sustentavel, com espirito de colaboragdo entre as
empresas” (DISTRITO, 2016).

Segundo Michetti (2016), em paises de economias em desenvolvimento,
diferentemente de paises avancados, a dimensdo da cultura ndo é tida como um alvo
indiscutivelmente legitimo de investimento, tendo em vista que a sociedade terd por
prioridade atender a outros dominios. Por isso, um caminho que tem sido percorrido para
atribuir legitimidade a esfera e aos investimentos em cultura é a do utilitarismo, ponto em
destaque o potencial econdmico da cultura “no momento em que mundialmente se estatui que
a ‘economia criativa’, que tem a cultura como ativo principal, seria um dos caminhos que
levaria ao desenvolvimento econdmico” (MICHETTTI, 2016, 516).

Miqueli Michetti (2016) chama atencdo para a crescente atuacdo de institutos
empresariais na esfera publica da cultura, que, por meio das leis de incentivo a cultura, via
renincia fiscal, estariam dominando boa parte da producdo e, com isso, determinando
conteldos moldados na condic¢do pds-politica da cultura, tudo para tornar o produto o mais
palatavel e 0 menos controverso possivel para a audiéncia.

Esse dominio de poucos institutos — relacionados aos dois maiores grupos de empresas
de servicos financeiros do pais, o Bradesco e o Ital — evidencia que o Estado tem falhado em

seu papel regulador, cumprindo de maneira insatisfatoria sua missdo de coercdo das
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desigualdades econémicas e sociais. Como evidencia Isaura Botelho (2001), a politica cultural
ndo deve ser determinada pelo financiamento, mas o contrario. Uma politica publica “exige de
seus gestores a capacidade de saber antecipar problemas para poder prever mecanismos para
soluciona-los” sem, no entanto “cometer ingeréncia nos conteudos da produ¢do” (BOTELHO,
2001, p. 78).

Ainda segundo Botelho (2001, p. 73), atualmente o financiamento de projetos tem
assumido o primeiro plano do debate na area das politicas publicas culturais e, em razdo de
equivocos que ocorrem nos poderes publicos, “por escassez de recursos e/ou por omissao
deliberada, [esses poderes publicos] deixam as decisGes sobre o que se produz em termos de
arte e de cultura nas maos dos setores de marketing das empresas”.

Daniele Waltz afirmou que a Porto Novo ndo teria em nada contribuido
financeiramente para a formacdo do Distrito Criativo e que a ideia do coletivo teria surgido
por parte de um funcionério da Cdurp, no encontro com diretores de uma jovem empresa que,
posteriormente, veio a compor o Distrito Criativo. O destaque dado pela midia e pelo proprio
Porto Maravilha, celebrando a iniciativa, despertou incobmodos em varios agentes culturais,
sobretudo por estar em jogo a defini¢do da palavra cultura. Ao que me parece, mais do que o
problema anterior discutido por Michetti (2016) e Botelho (2001) a respeito das disparidades
nas distribuicdes de beneficios das politicas publicas para a cultura, o cenario atual tem se
desdobrado em outra configuracao sobre a cultura: o que deve ser observado ndo € somente a
dominancia de grandes institutos sobre a producdo de espetaculos, eventos e shows, mas
também a tendéncia atual de, por meio da economia criativa, sobrepor-se a cultura
empresarial (criativa) a politica cultural e a todas as atividades da area.

A preocupacdo demasiada com fortalecer um setor terciario inovador nas cidades
aspirantes ao titulo de criativas pode ocasionalmente resultar num excesso de culturalizacéo
da producao, ressaltando novamente a argumentacao de Roy Wagner (2010) ao considerar, na
nossa perspectiva cultural, o trabalho representado como a maior expressdo da forca humana,
motor do aperfeicoamento do homem. Ao fim e ao cabo, é como se 0 excesso de destaque
dado ao papel da cultura empresarial fosse somente uma continuidade mais agudizada da
estratégia do utilitarismo primario, como o defendido por Michetti (2016). A arte, a criacdo e
a inovacdo ndo devem ficar sem uma funcéo social bem definida, a saber, a de desenvolver,
fazer crescer, gerar renda e elevar as cidades para posi¢cGes mais destacadas na hierarquia das
concorréncias globais.

Miqueli Michetti (2016, p. 516) afirma também que, além da estratégia utilitarista da

cultura para legitimar seu financiamento, em paises em desenvolvimento se mobiliza a
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legitimacdo da cultura pela dimensdo dos direitos, sendo esta positiva para as chamadas
minorias, por meio da “protecdo e promog¢do da diversidade das expressdes culturais”.
Enquanto que o utilitarismo da cultura parece tentar abranger a sociedade, integralmente, por
meio do desenvolvimento econbmico que idealmente a todos atingiria, em suas
consequéncias, 0 segundo caso, da cultura como direito, pode ser controversa por fragmentar
0s beneficios resultantes de investimentos na cultura.

Essa antinomia politica a respeito da natureza da sociedade estd muito presente no
campo, que parece ser resumida numa simples pergunta: € possivel promover uma forma
cultural em que todos se beneficiem, numa regido tensionada por mdaltiplas etnicidades,
trajetorias coletivas diversificadas e lutas historicas por reconhecimento por parte de grupos
invisibilizados? E, dessa pergunta, derivam outras: é possivel conciliar vozes em disputa e
promover um ganho igualitario a todos? Quem ganha e quem perde, nesse processo?

A maneira pela qual os administradores da regido portuaria procuraram conciliar 0s
multiplos entendimentos sobre cultura foi por meio do Prémio Porto Maravilha Cultural. A
l6gica de produtividade e utilitarismo estava, contudo, presente no prémio, expressa em
termos como desenvolvimento social e a implicita questdo da geracdo de renda, exploracéo
econémica do patrimdnio material e imaterial, ao lado de outros aspectos menos econémicos
como preservar e valorizar a memoria das manifestagdes culturais da populacéo e promover
a producéo de conhecimento sobre a memdria da regiéo.

Ao todo, foram 204 inscritos no edital e, entre os 20 escolhidos, quatro se relacionam
diretamente com esta pesquisa. No enquadramento de pessoa juridica, foram trés ganhadores:
o Carnaval do BEM: oficinas e atividades pre-carnavalescas do bloco Escravos da Maud; os
Desfiles dos blocos e bandas da Liga Portuaria (que incluem Pinto Sarado, Coracdo das
Meninas e Fala Meu Louro) e 0 Samba da Pedra do Sal, com o projeto Roda de Samba da
Pedra do Sal, de mdos dadas. Como pessoa fisica, o ganhador foi o0 Corddo do Prata Preta,
com o projeto: Prata Preta: folia sempre, ditadura nunca mais — 50 anos do Golpe de 64 no
Brasil — Providéncia Sustentavel.

Algumas consequéncias dessa premiacdo serdo ainda discutidas ao longo da tese,
sobretudo a respeito da formacédo do coletivo ComDominio Cultural e sua influéncia sobre o
formato do edital, assim como, posteriormente a selecdo, o impacto negativo sobre a tentativa
de formar outra coalizdo, o Conselho de Cultura do Porto, em razdo de uma atmosfera tensa
resultante do descontentamento expresso por alguns que criam que determinados
companheiros teriam se beneficiado do projeto, de maneira injusta e em razéo,

principalmente, do capital social derivado das relagGes pessoais acumuladas.
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Por ora, cabe finalizar este ponto retornando a analise conceitual critica de como o
conceito de cultura, hd pouco debatido, impactou as formas de pensar a politica publica
destinada a cultura, na regido do porto. Sem duvida alguma, boa parte desses entendimentos
sdo tributérios da objetificagdo da cultura e da retérica da perda, notaveis pela propria
separacgdo analitica entre cultura no sentido antropoldgico e no sentido sociolégico, tal como
definido por Isaura Botelho (2001).

A dimensdo socioldgica da cultura é de um ambito especializado, na qual, em
oposicdo a antropoldgica, seria “mais ‘facil’ planejar uma interferéncia e buscar resultados
relativamente previsiveis. Trata-se de expressdo artistica em sentido estrito” (BOTELHO,
2001, p. 74). Ou seja, o universo institucionalizado é o campo privilegiado pelas politicas
culturais, por possuir uma visibilidade concreta. A dimenséo antropologica, para ser atingida,

dependeria da organizacao dos atores sociais e de uma militancia especifica.

As politicas culturais, isoladamente, ndo conseguem atingir o plano do cotidiano.
Para que se consiga intervir objetivamente nessa dimensdo, sdo necessarios dois
tipos de investimento. O primeiro é de responsabilidade dos préprios interessados e
poderia ser chamado de estratégia do ponto de vista da demanda. Isto significa
organizacdo e atuacdo efetivas da sociedade, em que o exercicio real da cidadania
exija e impulsione a presenca dos poderes publicos como resposta a questdes
concretas e que ndo sdo de ordem exclusiva da area cultural. Somente através dessa
militncia poder-se-a "dar nome" — no sentido mesmo de dar existéncia organizada —
a necessidades e desejos advindos do proprio cotidiano dos individuos, balizando a
presenca dos poderes publicos. (BOTELHO, 2001, p. 75).

Esse antagonismo entre cultura socioldgica e antropoldgica apontado por Botelho
(2001) parece-me crucial para entendermos o campo aqui delimitado na regido portuaria. Em
diversas ocasides, 0s representantes da administracdo portudria com o0s quais conversei
ressaltaram a necessidade de partir de iniciativas dos atores o processo de legitimacdo das
manifestacdes culturais locais, em busca de reconhecimento e patrocinio. Além da militancia,
no entanto, o contexto atual de financiamento da cultura como um todo, destaca Botelho
(2001, p. 78), obriga os profissionais da area artistico-cultural a “se improvisar em
especialistas em marketing, tendo de dominar uma légica que pouco tem a ver com a da
criacao”.

Aqui, tem-se um aspecto mais grave e que incide sobre a qualidade do trabalho
artistico: projetos que séo concebidos, desde seu inicio, de acordo com o que se cré
que ird interessar a uma ou mais empresas, ou seja, 0 mérito de um determinado
trabalho é medido pelo talento do produtor cultural em captar recursos — o0 que na
maioria das vezes significa se adequar aos objetivos da empresa para levar a cabo 0
seu projeto — e ndo pelas qualidades intrinsecas de sua criagdo. “Antes de qualquer
coisa, identificar as necessidades das empresas” é a dica fundamental dada por um
profissional do marketing aos produtores culturais, numa revista especializada
(Marketing Cultural, 1998: 33). Um bom exemplo é o caso dos museus mais
importantes que, tendo enormes problemas para a manutencdo de seus espagos e
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colegdes, vém optando muitas vezes pelas exposicfes espetaculo que atraem um
grande publico, é verdade, mas que, antes de tudo, interessam aos patrocinadores.
(BOTELHO, 2001, p. 78).

A medida que aprofundei meus conhecimentos sobre a area de politica cultural e a
forte critica contemporanea a reducdo do fazer cultural aos aspectos do marketing, da
producdo comercial e da renda, pude perceber certas aproximacoes e distanciamentos dessas
analises tedricas com a realidade do campo. Por um lado, ndo se trata o caso estudado, de
nenhuma forma, do financiamento da Lei Rouanet’®, centro da critica da maior parte dos
especialistas. No entanto, apesar de ndo precisarem vender um projeto para um departamento
de marketing de uma grande empresa de servicos financeiros, por exemplo, 0s agentes
culturais se viam as voltas com a necessidade de aprender a pensar em producéo cultural e na
adequacdo de sua identidade institucional ou semi-institucional as demandas sociais
requeridas pelos financiadores. A militancia da qual fala Botelho (2001) parece em constante
conflito com o universo institucionalizado, a fim de atingir uma visibilidade concreta e
alcancar o apoio em politicas culturais.

Essa antinomia entre dimensdo socioldgica e antropologica da cultura parece-me
semelhante aquela aparente nos discursos dos atores a respeito da profissionalizacdo e do
amor a causa. Essa dualidade inconciliavel ganha versdes diversas na pratica, podendo se
manifestar tanto na critica a dominacgéo excessiva, por parte de alguns, das técnicas e praticas
do gerenciamento cultural, que sobrepde o papel de produtor ao de artista, como no desejo do
artista de perceber algum pagamento para se apresentar ou de reivindicar a profissionalizacao
da sua arte. Essa dualidade insolivel é certamente tributaria da maneira pela qual
arquitetamos nosso entendimento sobre cultura, romantizando sua producdo, que
espontaneamente emergiria por meio de praticas ancestrais em que a “[...]‘magia’, aquela
imagem insolente de ousadia e invencdo que faz cultura (WAGNER, 2010), circula

livremente, mas que por ora estaria esquecida e afastada das nossas praticas contemporaneas.

"0 «“Principal mecanismo de fomento & Cultura do Brasil, a Lei Rouanet, como é conhecida a Lei 8.313/91, instituiu
o0 Programa Nacional de Apoio & Cultura (Pronac). O nome Rouanet remete a seu criador, 0 entdo secretario
Nacional de Cultura, o diplomata Sérgio Paulo Rouanet. Para cumprir este objetivo, a lei estabelece as
normativas de como o Governo Federal deve disponibilizar recursos para a realizagdo de projetos artistico-
culturais. A Lei foi concebida originalmente com trés mecanismos: o Fundo Nacional da Cultura (FNC), o
Incentivo Fiscal e o Fundo de Investimento Cultural e Artistico (Ficart). Este nunca foi implementado, enquanto
o Incentivo Fiscal - também chamado de mecenato - prevaleceu e chega ser confundido com a propria Lei.”
(BRASIL, [20--]).
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3.2 Cultura como desenvolvimento: um recurso e seu dispositivo

Como podemos perceber, o distanciamento analitico resultante da objetificagdo
comp&e uma maneira de conhecer algo, um método especifico. Quando objetificamos cultura,
esbarramos no dilema da préatica do fazer-conhecer ao qual se refere Clifford (1988, p. 289
apud KUPER, 2002, p. 267-268): analisamos e vivenciamos a cultura simultaneamente, e isso
significa dizer também que esse processo culmina numa disciplinarizacdo dos corpos,
fundando comportamentos a partir do conhecimento que se nutre a respeito de cultura. Um
saber para se manifestar como poder precisa ser expresso em diversos ambitos, inclusive em
maneiras nao verbais, em préaticas simbolicas cotidianas e nas formas de apresentacao
corporais. O saber-poder relativo a tematica da cultura autoriza a identificacdo de
determinadas pessoas como porta-vozes legitimas de vetores de forca desse campo de disputa,
podendo incluir desde planejadores de politica pablica cultural até os ditos baluartes de uma
manifestacdo cultural ou de um grupo artistico. Seus corpos e trajetdrias sdo reconhecidos e,
consequentemente, autorizados a circular em espacos de acesso limitado e a falar em nome
das pessoas que virtualmente representariam. Inspirada numa analise foucaultiana a respeito
do sistema que opera esses significados e age sobre esses corpos, produzindo subjetividades,
considero que o processo de objetificacdo e as maneiras como saberes-poderes se forjam e
circulam no meio social é inseparavel dos regimes atuais de governanca dos Estados liberais,
sobretudo porque estes fornecem um enquadramento de realidade, manifestando um poder
sofisticado, que se adapta constantemente para incorporar em seu manancial todo tipo de
vetor de poder, inclusive as resisténcias ao proprio poder.

De acordo com os levantamentos historiograficos de Michel Foucault, é na Europa, a
partir do seculo XVIII, que os Estados nacionais vao ingressar em uma nova era de poder, na
qual elaboradas tecnologias de governar sdo desenvolvidas e passam a complementar o
regime de soberania do Estado (FOUCAULT, 2008). No regime da soberania, a atencdo
politica se limita a seguranca do territorio e a disposi¢do do povo nesse espaco determinado,
enquanto que a atuacdo do soberano se volta para a possibilidade de conquistar novos
territorios e de manter aqueles que foram anexados (FOUCAULT, 2008, p. 85). Em suma, a
preocupacao se inscreve na manutencdo do espaco e da ordem conquistada, pela garantia da
seguranga do territério em si.

A nova era do poder que emerge a partir do século XVIII instaura um momento em

que a arte de governar passa a ser ndo somente uma questdo soberana de impor o controle e a
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ordem num dado espaco, mas uma ciéncia politica na qual se aprende a lidar com as
instabilidades e se permite que as circulagdes acontecam mais intensamente num territorio,
considerando agora a precisao de separar as circulagdes “[...] boas das ruins, fazer que as
coisas se mexam, se desloquem sem cessar [...], mas de uma maneira tal que os perigos
inerentes a essa circulagdo sejam anulados” (FOUCAULT, 2008, p. 85). Com isso, as
politicas e as técnicas de governar passam a englobar e considerar a seguranca da populacédo e
dos que a governam no territério.

As politicas do Estado estdo agora voltadas para o modo de funcionamento
socioecondmico e para a capacidade de aumentar/melhorar o controle e a eficacia do sistema.
Ocupa-se da “gestdo e administragao da populacdo, a regulacdo das atividades econdmicas,
assim como a articulacdo e o planejamento estratégico da vida socioecondomica” (CASTELO
BRANCO, 2015, p. 74). Nesse contexto, o que interessa sdo nimeros, indices, percentuais e
desempenho final do planejamento, em que “jamais encontramos homens” (FOUCAULT,
1994, p. 616 apud CASTELO BRANCO, 2015, p. 27).

Essa pratica de gestdo que passa a ser nomeada de arte de governar teria como
objetivos ultimos melhorar a sorte da populacdo, aumentar suas riquezas, duracao de vida, sua
saude (FOUCAULT, 2008, p. 140). A populacéo passa a ser o fim e o instrumento do governo
e sera por meio de campanhas e de técnicas especificas que se estimulardo ou inibirdo
determinadas acfes publicas que podem ser mensuradas coletivamente, como a taxa de
natalidade, a producdo industrial, o combate a epidemias etc. Contudo, 0 que torna mais
sofisticada essa nova forma de governo é que, apesar de a preocupacao se dar, em termos
gerais, com a coletividade, passa a se agir e ocupar-se ndo somente de uma populacdo que
deve ser gerenciada em sua totalidade global, mas também em sua especificidade unitaria, ou
seja, considerando-se cada individuo, suas subjetividades.

Essa duplicidade de controle coletivo/individual € possivel por meio de técnicas
especificas de seguranca: a disciplina, a normacdo e normalizacdo. Os Estados passam a
considerar o problema técnico do poder a ser exercido sobre 0s corpos, buscando atribuir aos
corpos 0s gestos ideais, produzindo uma padronizacdo de acordo com medidas que se
polarizam entre marcos do normal e do anormal. Dessa forma, a normacdo é relativa a norma,
instituida no grupo a qual se refere, e por isso prescritiva e fundante. Nas disciplinas, parte-se
da norma e da possibilidade de se efetuar nos corpos seu adestramento, possibilitando a
diferenciacdo do normal e do anormal. Por sua vez, a normalizagdo provém dos marcos
determinados pela norma e busca assinalar as variacdes, ou seja, as “diferentes curvas da

normalidade” (FOUCAULT, 2008, p. 82). A “operacdo de normaliza¢do consistird em fazer
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interagir essas diferentes atribuicGes de normalidade e procurar que as mais desfavoraveis se
assemelhem as mais favoraveis” (FOUCAULT, 2008, p. 82).
Essa arte de governar se baseia entdo na utilizacdo de trés mecanismos: o legal, o

disciplinar e o de seguranga.

[...] o mecanismo legal ou juridico, salvaguarda da soberania do Estado e (do obrigar
a cumprir) suas leis; o mecanismo disciplinar, via normacdo e normalizacdo dos
individuos; e os chamados dispositivos de seguranga, que introduzem um célculo de
custo a formulacdo que antes se delimitava no campo do fazer seguir/cumprir o que
é permitido ou ndo e suas consequéncias punitivas (DUMAS, 2018, grifos do autor).

Além do tratamento objetivo dado a populacdo, o governo tera que se haver com a
problematica de como tratar de acontecimentos aleatdrios, de como gerir 0S recursos
disponiveis, emergindo, a partir de entdo, uma dindmica que impulsiona uma atualizacéo
constante dos dispositivos de seguranca, uma constante e eficiente renovacao na “regulagao
no elemento da realidade” (FOUCAULT, 2008, p. 61), fazendo emergir uma nova
racionalidade, fundada na liberdade como tecnologia de saber-poder. “Doravante, para a
configuracdo desse novo espaco acontecido que tera a cidade-mercado como um problema a

ser equacionado” (DUMAS, 2018, grifos do autor). Como sustenta Foucault:

[...] a técnica politica nunca deve descolar do jogo da realidade [...]. O liberalismo, o
jogo: deixar as pessoas fazerem, as coisas passarem, as coisas andarem, laisser-
faire, laisser-passer e laisser-aller, quer dizer, essencial e fundamentalmente, fazer
de maneira que a realidade se desenvolva e V4, siga seu caminho, de acordo com as
leis, os principios e 0s mecanismos que sdo os da realidade mesma. (FOUCAULT,
2008, p. 62-63).

Essa cidade-mercado, com suas multiplicidades de coisas, valores, recursos, pessoas,
deve ser, portanto, administrada por essa nova racionalidade, pautada por uma emergente
economia do poder. Trata-se da operacionalizacdo propria de um governo, de uma
governamentalizacéo do Estado (FOUCAULT, 2008).

Por esta palavra, “governamentalidade”, entendo o conjunto constituido pelas
instituicdes, os procedimentos, anélises e reflexdes, os calculos e as taticas que
permitem exercer essa forma bem especifica, embora muito complexa, de poder que
tem por alvo principal a populacéo, por principal forma de saber a economia politica
e por instrumento técnico essencial os dispositivos de seguranca. Em segundo lugar,
por “governamentalidade” entendo a tendéncia, a linha de forga que, em todo o
Ocidente, ndo parou de conduzir, e desde h4 muito, para a preeminéncia desse tipo
de poder que podemos chamar de “governo” sobre todos os outros — soberania,
disciplina — e que trouxe, por um lado, o desenvolvimento de toda uma série de
saberes. (FOUCAULT, 2008, p. 143-144).
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Trato cultura como um dispositivo de governo alicercado nos trés mecanismos
foucaultianos — legal, disciplinar e de seguranca — em razdo de sua consolidacao vitoriosa nos
contextos ocidentais contemporaneos, por meio de solugbes inovadoras com fins de
desenvolvimento econdmico e social, imbricadas na valorizacdo e incentivo de atividades
culturais, assim como no reconhecimento e preservagdo de patriménios culturais. Como
pretendo sustentar aqui, cultura, apesar de sua amplitude e imprecisdo — 0 que garante sua
aplicacdo nas mais variadas oportunidades —, aparece sempre em sua face positiva,
resplandecendo em sua inquestionavel capacidade de atribuir valor a qualquer proposta de
desenvolvimento. Além disso, considero cultura como um campo de saber de onde emergem
estudos, célculos, estratégias e empreendimentos préprios da area.

Em Microfisica do poder, Foucault (1984) apresenta o conceito de dispositivo como

marcado por trés frentes. Em primeiro lugar, seria:

[...] um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicdes,
organizacOes arquiteténicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposicfes filosoficas, morais, filantrépicas. Em suma, o
dito e o0 ndo dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode
estabelecer entre estes elementos. (FOUCAULT, 1984, p. 243).

Considerando esse trecho, nos parece cabivel aproxima-lo do que proponho de analise
de cultura como dispositivo de governo alicercado nos trés mecanismos foucaultianos,
identificaveis também nessa passagem. Em segundo lugar, Foucault sublinha a relacdo que

pode haver com esse “conjunto heterogéneo” que ¢ o dispositivo:

[...] tal discurso pode aparecer como programa de uma instituicdo ou, ao contrario,
como elemento que permite justificar e mascarar uma pratica que permanece muda;
pode ainda funcionar como reinterpretagdo desta pratica, dando—lhe acesso a um
novo campo de racionalidade. Em suma, entre estes elementos, discursivos ou nao,
existe um tipo de jogo, ou seja, mudancas de posicéo, modificaces de fungdes, que
também podem ser muito diferentes. (FOUCAULT, 1984, p. 244, grifo nosso).

O que parece ser relevante nessa passagem € a capacidade de transferéncia de um
discurso, de uma racionalidade, de um dominio a outro. Esse parece ser o caso da cultura, que
vem recebendo, em fluxo continuo, enxertos advindos de paradigmas econdmicos que
remontam desde a concepcles sociodesenvolvimentistas até a ideias liberais mais ortodoxas.
Mesmo estando em perpétua interdependéncia com outros saberes e dispositivos, se insiste
em compreender cultura como tendo um eixo proprio, autbnomo, validando-se as estratégias e

atuacgtes do dispositivo em si.



178

Ainda nas palavras de Foucault, o dispositivo é também um “[...] tipo de formacgéo
que, em um determinado momento histdrico, teve como fungdo principal responder a uma
urgéncia. O dispositivo tem, portanto, uma fun¢do estratégica dominante” (FOUCAULT,
1984, p. 244).

Considerando as defini¢des apresentadas sobre o conceito de dispositivo, defendo que
0 mais importante € ressaltar sua natureza produtora e reguladora da comunicacéao e da acéo
relativa a um determinado dominio, no caso estudado, da cultura. A cultura assume a atual
versao de dispositivo quando o capital cultural surge como prioridade nas agendas politicas
de agéncias transnacionais para incrementar a economia em paises em desenvolvimento.

Em sua tese Governanca mundial e pobreza: do Consenso de Washington ao consenso
das oportunidades, Tatiana da Silva (2009) nos apresenta uma convergéncia politica entre o
Banco Mundial e a ONU, surgida em 1990, em torno de novas estratégias de
desenvolvimento. Apos sofrer criticas as propostas de reforma neoliberal que coordenava,
entre os paises ditos em desenvolvimento, figurava agora como ponto primordial, na agenda
de desenvolvimento do Banco Mundial, fomentar a l6gica da boa governanga, que seria uma
solucdo para a instabilidade politica de algumas nacdes, uma forma de estabilizar potenciais
conflitos, reconhecendo reivindicacbes populares para, finalmente, controla-las com
habilidade administrativa. Trata-se da emergéncia de um novo paradigma, que indica a
passagem da critica negativa relativa a uma intervencdo do Estado para uma preocupacdo
positiva em relacdo aos aspectos do desenvolvimento a que a logica da boa governanca
poderia engenhosamente conduzir. A boa governanga seria um “conjunto de operagdes
pragmaticas na solucdo de problemas, para os quais é preciso oferecer respostas objetivas,
neutras ¢ isentas” (MICHETTI, 2016, p. 530).

A ONU, por sua vez, previa um novo projeto de desenvolvimento mundial como um
processo de expansao de oportunidades para as pessoas mais vulneraveis. A ideia de capital
humano nasce dos novos estudos e argumentos neoliberais como a possibilidade de aumentar
a produtividade do pobre por meio de investimentos em seu capital humano como educacéo,
salde, que em seguida passam a acompanhar outro gerador de valor: o capital cultural. A
produtividade das economias estava agora, também, relacionada a investimentos em setores
convencionalmente considerados como nao produtivos.

Segundo George Yudice (2006), a cultura como expediente obtém legitimidade em
meio a essa logica de governanga pela qual o valor da cultura se mensura principalmente pela
sua capacidade de reduzir conflitos sociais e de guiar o desenvolvimento econdmico, em

razdo de um reconhecimento de patrimdnios publicos e de sua afirmagdo como um direito de
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todos. O consumo cultural torna-se, entdo, um meio de atingir modos de cidadania orientados
pela l6gica da boa governanca.

Yudice (2006) sintetiza seu entendimento de cultura como esse novo artificio do
capital com o conceito de “cultura como recurso”: mais que se tornar uma mercadoria, a
cultura teria sido absorvida por uma racionalidade econdmica ou ecoldgica muito semelhante
a que torna a natureza um recurso, especialmente porque, tanto cultura como natureza, sao
negociadas como moeda da diversidade (YUDICE, 2006, p. 13). Cultura como recurso seria
uma engrenagem de uma nova episteme’", nos termos de Foucault (2002).

Com o advento da concepcdo de capital cultural e a consequente proliferacdo das
diversas organizagdes agenciadoras de cultura, as manifestagcbes culturais terminaram por
ficar submetidas a critérios de utilidade, visando a ganhar visibilidade, legitimidade e, com
iSs0, poder acessar 0s investimentos sociais. Nesse panorama em que o capital cultural emerge
com forca maxima, o gerenciamento da cultura passa a ser peca central, observavel,
sobretudo, pelo surgimento e afirmacéo de uma logica profissionalizante da producéo cultural,
que passa a ser indispensavel para os atores culturais, que precisam saber escrever projetos,
disputar editais e concorrer a financiamentos.

A virada para o capital cultural € parte da histéria da tentativa de incrementar o
desenvolvimento social e 0 crescimento econdmico nos termos capitalistas, “historia de
reconhecimento da insuficiéncia do investimento no capital fisico durante os anos 1960, no
capital humano dos anos de 1980, ¢ no capital social dos anos 1990” (YUDICE, 2006, p. 31).
Para se ter uma ideia da dimensdo dessa virada, o entdo presidente do Banco Mundial, James
Wolfensohn (1999)"% defendeu, em uma conferéncia, a necessidade de haver uma “visdo
holistica de desenvolvimento”, enfatizando a cultura como catalisadora do desenvolvimento
humano. Essa afirmacdo se sustenta pelo entendimento de que comunidades mais pobres
poderiam se beneficiar de um processo de valorizacdo da cultura, ao ter garantida a
capacidade de sustentar seus bens, que afugentariam a “desagregacdo social”’, manteriam a

autoestima daquelas comunidades e tornariam mais suportaveis “traumas e perdas”

™ Uma episteme, para Foucault (2002, p. 217), ¢ “[...] o conjunto das relagdes que podem unir, em uma dada
época, as préaticas discursivas que ddo lugar a figuras epistemoldégicas, a ciéncias, eventualmente a sistemas
formalizados; o modo segundo o qual, em cada uma dessas formagdes discursivas, se situam e se realizam as
passagens & epistemologizacdo, a cientificidade, & formalizagdo [...]. A episteme ndo é uma forma de
conhecimento, ou um tipo de racionalidade que, atravessando as ciéncias mais diversas, manifestaria a unidade
soberana de um sujeito, de um espirito ou de uma época; é o conjunto das relagdes que podem ser descobertas
para uma época dada, entre as ciéncias, quando estas sdo analisadas no nivel das regularidades discursivas”.

72 Conferéncia de abertura para o encontro internacional “As contas da cultura: financiamento, recursos e a
economia da cultura em desenvolvimento sustentavel”, em outubro de 1999.”
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(WOLFENSOHN, 1999 apud YUDICE, 2006, p. 31) por que passassem. Acima de tudo, a
énfase na cultura acarretaria ganhos econdmicos para comunidades mais pobres, visto que
“patrimonio gera valor” (WOLFENSOHN, 1999 apud YUDICE, 2006) simbolico, mas
principalmente financeiro.

Ainda no que diz respeito a convergéncia politica entre o Banco Mundial e a ONU,
friso que esta ultima auxiliou a vocalizar as criticas dirigidas aos efeitos sociais das reformas
econdmicas da década de 1980 receitadas pelo Banco Mundial aos paises em crise,
notadamente aqueles em desenvolvimento. N&o por acaso, as primeiras Conferéncias das
Nacbes Unidas da década de 1990 tematizaram alguns desafios resultantes dos impactos
negativos que reformas econémicas e sociais obtiveram. Podemos dizer que a tabelinha
realizada entre Banco Mundial e ONU néo dizia respeito somente as conclusdes quase em
comum que seus grupos de estudos internos desenvolviam, mas também a uma nova
disposicdo a revisdo, uma abertura as criticas que vinham sendo urdidas face aos problemas
desencadeados pelos procedimentos de desenvolvimento considerados corretos nas décadas
anteriores.

Dessa forma, poderiamos ampliar o entendimento da l6gica da boa governanga com
auxilio da investigacdo realizada por Boltanski (2013) sobre as mudancas ocorridas na
producdo e recepg¢do da critica, nas ultimas décadas, nas democracias capitalistas. Para tanto,
ele sugere olharmos para as mudancas que ocorreram nos dispositivos de governanca, pois
seriam estes que permitem conter a critica e manter inalteradas as principais assimetrias
sociais. Em sintese, Boltanski (2013) defende que as democracias capitalistas contemporaneas
sdo majoritariamente orientadas pelo modelo de dominacdo gestionaria e que esse modelo
organiza singularmente certas relacdes entre instituicGes e critica para tentar responder a uma
exigéncia democratica, que € se insistir na mudanca social a partir da assimilacdo do conflito.

Contudo, esse modelo abre margem somente para uma parcela das criticas, aquelas de
reforma, ndo as consideradas radicais. As criticas reformistas, para Boltanski (2013), ndo
questionam a realidade” do mundo, que seria depreendida por meio das técnicas oferecidas
pelas ciéncias econdmicas e sociais. Menos ainda ousa questionar o uso politico dessas
técnicas e o aperfeicoamento de management e das ferramentas de gestdo vinculadas a esse

modelo. A critica reformista reafirmaria a realidade da realidade, que se da em base de rede

" Realidade deriva do conceito de realismo, o que, para Boltanski (2013, p. 443), significa que os explorados
aceitariam uma situacao opressora ndo por ilusdo sobre a natureza injusta dessa pratica, mas que eles
“autolimitariam suas reivindica¢des com base em suas avaliagdes das possibilidades que as mesmas tém de
serem reconhecidas e, assim, serem mais ou menos satisfeitas, dentro da realidade”.
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de provas, regras, rotinas, formas simbolicas e representacdes. Termina, consequentemente,
por defender a validade das instituicdes, pois sdo elas as mantenedoras da realidade. Confirma
que 0 que € realmente €.

A critica radical, por outro lado, ndo pode ser institucionalizada, mesmo com
dispositivos criticos sendo considerados, porque a critica radical é incompativel com qualquer
natureza institucional. Diferente da critica reformista, a radical questiona a tal realidade da
realidade e vai buscar no mundo elementos que possam ajudar a reelabora-la de maneira
totalmente diversa.

Blindada pela configuracdo do “mercado do bem” (RIZEK, 2011), a cultura como
recurso torna-se um dispositivo da boa governancga que dificilmente consegue ser atingido por
criticas mais radicais. Quem poderia ser contrario a ajudar, atraves da arte, populacdes
vulneraveis, ou reconhecer a cultura como um direito social, certamente um direito que
favorece, de alguma forma, as pessoas para elas conquistarem sua cidadania?

A contribuicdo de Boltanski (2013) a respeito da absorcdo de criticas ao sistema
parece pertinente para entender conflitos no campo e, sobretudo, tendo em perspectiva esse
tipo de tensdo, ressaltar a presenca do dispositivo de cultura como regulador dos saberes e das
acoes.

Walmir, musico do Samba da Pedra do Sal e critico efusivo das politicas culturais
destinadas a regido, havia relatado para mim em entrevista, sua duvida relacionada a seu
projeto de roda de samba concorrer ao Prémio Porto Maravilha Cultural. A roda, que nao
tinha contado até entdo com nenhum financiamento da Porto Novo, vinha sendo incentivada a
participar do prémio pelos proprios administradores da regido — tanto o subprefeito como
funcionarios da Cdurp ja haviam se manifestado nesse sentido. No entendimento de Walmir,
0s gestores tinham em mente que a roda era um evento importante da regido e que alavancara
uma dinamica cultural propria. Documentado como ponto cultural no mapa de cultura do Rio
de Janeiro pela prépria prefeitura, o0 Samba da Pedra do Sal deveria, aos olhos dos gestores,
indiscutivelmente, concorrer ao prémio, havendo grandes chances de ser contemplado.
Walmir, naquele periodo, acreditava que o grupo deveria concorrer ao edital, contudo
desejava concorrer em pé de igualdade com as outras iniciativas. No seu entendimento, 0s
gestores queriam facilitar a escolha da roda do Samba da Pedra do Sal, configurando uma

peixada’ e, consequentemente, uma injustica com outros agentes locais .

" Expressao popular que designa receber protecdo de uma pessoa influente; ser apadrinhado.
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Em conversa mais recente, em 2018, Walmir me conta sobre a decisdo do grupo de
participar do prémio e que ndo havia duvidas sobre terem sido beneficiados. Considerou o
prémio, entdo, como uma forma de recompensar o trabalho ao qual se dedicaram desde 2007,
trabalho esse que visava recuperar as praticas historicas da roda de samba “trazida por tia
Ciata, tia Francisca, pelos baianos migrados para o sudeste e que vai ser implantada aqui
nessa regido da Gamboa” . A prefeitura teria tentado “pagar uma divida” em razdo de ter
“dado as costas”, em ocasides anteriores, para 0s movimentos que “seguravam a cultura no

local viva” .

Eu peito [os pedidos de amplificar o som para atender a demanda do publico]. N&do
tem essa de que porque o gringo tem que escutar; o0 gringo tem que aprender a se
comportar e aprender a cantar pra voltar. Ah, mas é a ultima semana dele... Junta
dinheiro e volta no Brasil e canta, pd! O samba é do povo brasileiro.

E curioso como a prefeitura e os organismos gestores da regido, apesar de todas as
criticas abertas que sofreram por parte do Samba da Pedra do Sal, procuraram sempre
ressaltar que valorizavam a iniciativa do grupo, convidando-os para eventos importantes,
como foi, por exemplo, o encerramento das Olimpiadas de Londres, durante a qual,
simbolicamente, Londres passava ao Rio de Janeiro a chave da cidade como alegoria da
continuidade do evento esportivo. A roda do Samba da Pedra do Sal tocou no Valongo,
enquanto o bloco carioca do Sargento Pimenta — dedicado a abrasileirar can¢des dos The

Beatles — se apresentava em Londres.

Esse evento foi que me despertou para a bagunga com o dinheiro publico. A gente
tocou 24 minutos e recebemos um dinheiro do cacete [sic], 4 mil e poucos reais, foi
0 maior caché que eu ja ganhei aqui pra tocar tdo pouco. Ai eu pensei: se eles tdo
pagando isso pra gente pra tocar sO iss0, 0 que esses caras devem estar roubando
nessa cidade? Ai eu despertei [também] naquele momento [para a possibilidade de
haver grande corrupcéo atrelada ao evento].

E possivel aproximar esse caso descrito por Walmir das analises produzidas por
Boltanski (2013) a respeito da absor¢do ou da refracdo de criticas pelas instituicdes? Em
muitos sentidos, a critica produzida pelos musicos da Pedra do Sal pode ser entendida como
radical. A radicalidade advem por colocar em evidéncia perversidades do sistema em si que
produz cultura e manteria a populacdo numa espécie de alienacéo, apartando a populacéo de
sua identidade e da nutricdo de sua estima. A critica também tentaria denunciar as exclusfes
intencionais do projeto urbanistico, sobretudo no que diz respeito a revisao, inerente a esse
processo, do que é ou deveria ser a cultura da regido portuéria, atuando para privilegiar

grupos e manifestagdes culturais de forma parcial e desonesta.
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Chegou um momento que a coisa estava assim: ah, vai inaugurar, sei 14, a calcada da
praga da Harmonia. Ai, a gente [gestores da regido] vai chamar [nome de um cantor
famoso]. Vem c4, ndo tem outros atores? Tem que chamar os atores do lugar, ali
onde vocés vao inaugurar é o lugar do Prata Preta, tem uma outra galera ali... Por
que na Pedra do Sal vai ter que vir o grupo fulano de tal se os caras ndo sabem nem
que isso existe? [Cheguei a conversar sobre isso] com o Luis Claudio [subprefeito
do Centro Histérico, governo Paes]. Eu ndo tenho vinculo politico-partidario, entao
eu falo mesmo. Por isso eles me consideram meio homens-bomba e ndo me déo
espaco para falar sobre isso em publico [quando o evento é um convite da
prefeitura).

Ainda a respeito dos desentendimentos com Alberto Silva, presidente da Cdurp na
época da gestdo Eduardo Paes, do entdo PMDB, Walmir diz que explicou algumas vezes a
Alberto que ele era seu amigo pessoal, mas

[...] como gestor, eu tenho que saber separar isso. [Alberto] é correligionario de um
grupo que ta fazendo mal a cidade. Vocés [os gestores] tdo tentando dar uma cara
outra a um lugar que ja tem suas caracteristicas e sua historia negra. A tentativa de
tornar isso uma area branca, vocés ndo vao conseguir fazer isso, de embranquecer a
Pedra do Sal e o circuito do Cais do Valongo. E eles ndo aceitavam engolir isso,
porque na politica partidaria tem muito disso de vocé falar [criticar] por trés e eu
falava pra eles [na cara].

Walmir indica, em diversas oportunidades, uma desconfianca a respeito da extremada
valorizacdo da Roda da Pedra do Sal por parte dos gestores, possivelmente isso significando
uma intengdo, por parte destes, de amenizar as tensdes politicas com esse grupo, que possuia
um destaque cultural consideravel e um viés politico de peso. A desconfianca de Walmir
sobre esse assunto aumentou ainda mais quando ele se inteirou do contetdo descrito no
projeto da Roda de Samba da Pedra do Sal, contemplado pelo edital do Prémio Porto
Maravilha Cultural. O proponente do projeto havia sido um outro musico do seu grupo que ja
atuava ha bastante tempo também na area de producéo cultural. Mesmo reconhecendo as

habilidades técnicas do colega, Walmir percebeu que

[...] ndo era um projeto com contrapartidas, com a forma de um projeto [como o
edital exigia], isso ndo tinha. Ai que eu percebi: serd que pelo fato da gente sentar a
porrada na prefeitura, eles quiseram dar um carinho para [resultar num cala boca]?
Mas, eu continuei sentando a porrada!

Para além da incorporacdo da critica reformista tal como descrita por Boltanski
(2013), vejo uma tentativa das instituices de absorver e amenizar a critica mais radical que
encontram em seu campo, produzida e expressada, muito fortemente, pela Roda da Pedra do
Sal. A absorcdo evidencia-se pela inclusdo dessa manifestacdo cultural no mapa cultural
oficial da cidade, destacando suas qualidades artisticas e até mesmo politicas relativas ao

reforco em destacar e referenciar a contribuicdo da ancestralidade negra para a préatica do
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samba. Esse engajamento vinha ao encontro do projeto do Circuito Histdrico e Arqueoldgico
da Celebracdo da Heranca Africana, proposto por pesquisadores, arquedlogos e historiadores
e integrantes do movimento negro, com vistas ao reconhecimento de marcos patrimoniais na
regido portuaria que terminaram por lancar luz sobre essa parte da historia do pais
permanentemente renegada, a historia negra.

Como defendido no capitulo 2, a prefeitura abragou a proposta na medida em que
notava a oportunidade de adentrar no projeto Rota do Escravo (RDE), promovido pela
Unesco, e atrair um fluxo turistico especifico para esse circuito. Dessa forma, a caracteristicas
estéticas e até mesmo éticas da Roda da Pedra do Sal parecem se compatibilizar ainda mais,
aos olhos dos gestores, com o tipo de manifestacdo artistica que se esperava encontrar para o
turismo: orgulhosa de suas raizes, engajada com recuperacées e valorizagdes simbdlicas, onde
se intensificara a circulagdo de um publico negro local, compondo uma paisagem imaginativa
conveniente ao turismo nacional e internacional, a respeito do passado remoto africano.

No que diz respeito a feitura do projeto por parte do Samba da Pedra do Sal, com a
finalidade de concorrer ao prémio, parece oportuno observar dois fatores interessantes:
primeiro, o fato de haver, no grupo, um musico que trabalha também com producéo, apesar de
ter uma carreira militar e ser musico profissional. Ou seja, 0s integrantes da roda de samba,
apesar de produtores de criticas radicais ao sistema, se apropriavam dos mecanismos do
dispositivo cultural, seus saberes, técnicas e estratégias, para atrair visibilidade para seus
feitos, apesar de negarem veementemente qualquer profissionalizacéo.

De acordo com George Yudice (2006, p. 25), no panorama em que o capital cultural
emerge com forca maxima, o gerenciamento da producgdo passa a ser a preocupacao central,
observavel, sobretudo, pelo surgimento e afirmacdo de uma logica profissionalizante da
producdo cultural, que passa a ser indispensavel para os atores culturais, que precisam
escrever projetos, disputar editais e concorrer a financiamentos. Ao ser absorvida por uma
racionalidade econdmica, a cultura perderia sua transcendentalidade e passaria a ser
administrada por gestores sociais, como uma reserva disponivel. Ou seja, o fazer cultural
obtém legitimidade de acordo com a sua utilidade. Consequentemente, o0 espago onde a arte e
a criatividade se desenvolvem é alterado, causando um impacto no papel desempenhado pelos
artistas, que ora assumem, também, papel de gestores e produtores de cultura.

A autonomia que o artista corporifica ao tomar o espaco da producao é, de fato, Unica.
Em uma passagem do livro Jangada digital: Gilberto Gil e as politicas publicas para a
cultura das redes, de autoria de Eliane Costa (2011), pesquisadora de gestdo cultural (e

cavaquinhista do Escravos da Maud, vale lembrar), destaca-se que na area musical essa



185

autonomia de producdo permitiu a0 musico alcangar uma liberdade relativa, pois até entdo era
submetido, por exemplo, ao jugo das grandes gravadoras para poder langar uma cangéo. Costa

(2011) transcreve argumentos interessantes do musico brasileiro Leoni, em uma entrevista:

Quantos talentos ndo se perderam por falta de oportunidade? [...] Hoje todos
podemos ser artistas. E muito mais barato gravar uma cangéo. E 0 mesmo laptop que
registra e mixa, distribui a musica gratuitamente na rede. E ainda faz a divulgacéo
nos sites e nas redes sociais. Ndo ha mais os diretores de gravadora para dizer néo.
Os independentes passaram a travar uma guerrilha contra o status quo. (LEONI,
2010 apud COSTA, 2011).

Dessa forma, a cultura se tornaria, nas médos dos agentes, um recurso do saber-poder,
na qual o que interessa ndo é so o fazer cultural em si, mas produzi-lo em todas as suas etapas,
refletir sobre esse processo, alem de saber adapta-lo, eventualmente, para publicos diversos,
apresentando um produto singular e a0 mesmo tempo maleavel.

Parece muito conveniente abordar, novamente, as analises de Foucault (2008) quando
nos fala sobre as atualizagdes constantes dos dispositivos, produzindo uma “regulagdo no
elemento da realidade” (FOUCAULT, 2008, p. 61), fazendo emergir uma nova racionalidade,
fundada na liberdade como tecnologia de saber-poder: “[...] deixar as pessoas fazerem, as
coisas passarem [...], fazer de maneira que a realidade [...] siga seu caminho, de acordo com
as leis, os principios e 0s mecanismos que sdo os da realidade mesma” (FOUCAULT, 2008,
p. 62-63).

Assim, no comeco da pesquisa, assumi como parte fundamental do dispositivo de
cultura a tecnologia do saber-poder fundado na capacidade de administrar e produzir eventos
culturais e na propalada ampliacdo da liberdade relativa de atuacdo dos agentes. Essa
liberdade relativa, contudo, condiciona os atores a responderem a uma demanda especifica,
pautada pela l6gica do capital cultural, visando, na grande maioria das vezes, a sua utilidade
pratica, voltada principalmente ao desenvolvimento econémico e a valorizacdo das
identidades/estimas socialis.

Em muitos sentidos, a situacdo identificada por mim na regido portuaria parece ser, em
pequena escala, aquilo que vem ocorrendo no setor cultural na dimensdo macro. Isaura
Botelho (2001) atenta para o fato de que houve um recuo na formulacédo de politicas publicas
globais. “Hoje, ¢ o financiamento de projetos, tomados isoladamente, que assumiu o primeiro
plano do debate [...]”, permitindo que as decisdes sobre as producdes de arte e cultura
ficassem a cargo de setores de marketing das empresas. “Desta forma, os projetos ficam
incomodamente dependente do capital de relac¢des sociais de cada agente criador ou de cada
instituicdo” (BOTELHO, 2001, p. 73, grifo nosso).
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Presume-se que a liberdade dos agentes locais de se tornarem produtores de si mesmos
esta, contudo, condicionada & maneira como se tornam visiveis para os administradores do
Porto Maravilha, como foi dito anteriormente. Ou seja, adaptando o caso dos grandes
financiamentos isolados, como mencionado por Botelho (2001), para 0s pequenos
financiamentos isolados na regido portuéria, ainda assim temos a dependéncia do capital das
relacdes sociais de cada agente.

Como mencionado, as medidas tomadas pelos gestores do Porto Maravilha para
atender a demanda livre dos agentes locais foram, para além de realizar um edital de
premiacdo, financiar projetos avulsos, muitas vezes apresentados fora de padrdes
convencionais exigidos pelo mercado oficial da cultura, por assim dizer.

De acordo com Daniele Waltz, contudo, a Porto Novo ofereceu cursos de gestdo de
projetos culturais para os atores aprenderem a apresentar suas propostas em editais que ndo os
do Porto Maravilha. No que se referiu aos projetos enderecados a Porto Novo, Daniele
afirmou que nenhum chegou a ser recusado por ndo atender a formalidades normalmente
exigidas nesse tipo de projeto, apesar de que nem todos que chegavam ao Departamento de

Responsabilidade Social fossem necessariamente contemplados.

[N&o hé& recusa de projetos fora do padrao] porque a relacdo que a gente tem com as
pessoas que entregam projeto aqui geralmente ja € uma relacdo de algum contato,
entdo a gente liga e fala “Olha, vocé ndo mandou isso, pode mandar de novo?”.
Talvez naquele momento ndo seja oportuno [para a Porto Novo aprovar o projeto],
mas talvez no outro ano seja, ai a gente guarda. A gente tem essa prética, a gente ndo
descarta qualquer projeto, mas naquele momento nao era oportuno para que a gente
executasse. Mas a gente nunca da uma negativa, porque a gente tem essa relacéo
COm as pessoas.

Quando questionei o que parecia, para ela, importante um agente apresentar num
projeto, Waltz ressaltou a oferta de qualificacdo profissional para o publico. Ou seja, um
projeto da area de musica seria muito bem-visto se tivesse, por exemplo, como contrapartida,
o ensino de algum instrumento musical, danca, operacdo de som etc. Waltz afirmou que
geralmente pedia uma adaptacdo nos projetos, a fim de que apresentassem algum objetivo
pratico que abrangesse o publico-alvo, para que “as pessoas possam ir para o mercado,
possam ter algum beneficio”.

E interessante observar que se, por um lado, os moldes da cultura como recurso est&o
presentes quando o assunto é projeto cultural, hd também uma intermiténcia das exigéncias
inerentes a esse tipo de processo. No caso especifico da Porto Novo, ndo se recusam a priori
0s projetos fora do padréo, mesmo que estes possam ser eventualmente engavetados. No que

diz respeito ao edital lancado pela Cdurp, no qual as exigéncias apareciam como imperiosas,
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vemos a excecdo do caso do Samba da Pedra do Sal, que € contemplado mesmo sem cumprir,
de acordo com o proprio Walmir, todas as condices previstas .

Vale a pena retomar as andlises de Boltanski (2013) e perguntar: se as criticas
reformistas sdo absorvidas nos dispositivos de governanga, 0 que acontece com as criticas
radicais? Ficam somente a margem, esquecidas? S8o combatidas pelo sistema? Ou
simplesmente ignoradas? Em nenhum cenario, podem ser assimiladas, mesmo que
parcialmente? A maneira como sao tratadas por parte dos gestores do Porto Maravilha as
criticas politicas dos componentes da Roda de Samba da Pedra do Sal desnuda as tentativas
reais de solucionar/apaziguar o conflito, ao publicamente se saudar, reconhecer e gratificar os
esforcos desses opositores pela resisténcia cultural que manifestam. Essa radicalidade parece
ser potencialmente absorvivel ou superada/calada pelo sistema, aos olhos dos gestores. A
critica produzida pelos musicos do Samba da Pedra do Sal, no entanto, ndo oferece um
guestionamento a respeito do consenso social sobre a positividade da cultura, sustentacdo
fundamental do modelo de governamentalidade e da l6gica utilitarista dominante nas préaticas
culturais. Mesmo diante dessas ressalvas e apesar de ndo poder ser aplicado num método de
generalizacdo, o caso do Samba da Pedra do Sal parece ser relevante para pensarmos as
hipdteses levantadas por Boltanski (2013) sobre como se da a producéo e recep¢do da critica
nas democracias capitalistas. E, ainda, sobre como os mesmos agentes produtores de criticas
radicais manejam 0s saberes-poderes do dispositivo cultural visando atribuir notoriedade a
suas proprias praticas politicas.

O reconhecimento da importancia da iniciativa da roda por parte dos gestores impacta
também a maneira pela qual os observadores/o publico de fora captam e reinterpretam as
criticas sustentadas pelos musicos. Ao ser contemplado pelo prémio, o0 Samba da Pedra do Sal
teve seu posicionamento critico e seu engajamento com o popular posto em questéo,
sobretudo na ocasido de um evento da roda em que surgiram problemas com vendedores
ambulantes locais. Em redes sociais, um produtor cultural de destaque da regido descreveu o
ocorrido como uma disputa comercial entre os musicos da roda e os ambulantes, ressaltando
que, antes do prémio, a roda sobrevivia da venda da propria cerveja, significando que
qualquer competicdo mais agressiva por parte de trabalhadores avulsos atrapalharia a
manutencdo minima da roda. Ou seja, 0s integrantes da roda de samba sempre necessitaram
de uma intensa negociagdo com vendedores ambulantes, pois qualquer venda descontrolada,
de fato, prejudicava a roda. Nesse post publicado em rede social e que obteve um grande

alcance de leitores, foi destacado pelo produtor que a roda havia ganhado 150 mil reais e que,
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além de ndo precisar disputar vendas com ambulantes, como antes fazia, deveria prestar
contas do uso do recurso, insinuando haver ganancia e/ou corrupgdo por parte dos masicos.

De acordo com Walmir, desde que receberam o prémio, os musicos ndo venderam
mais cerveja por conta propria para arrecadar um valor minimo para a manutengdo do evento;
a venda hoje é administrada por camelés devidamente cadastrados, que montam barracas e,
com a plena anuéncia da prefeitura, extraem de seus lucros uma porcentagem para 0S
musicos, em forma de caché. Além disso, um pote de barro fica durante todo o evento em
cima da mesa para que qualquer frequentador possa contribuir voluntariamente. O ocorrido,
envolvendo a suposta disputa entre musicos e ambulantes, teria sido resultado, segundo
Walmir, de acgdes tacanhas dos donos dos estabelecimentos locais. Teriam sido os dois bares
principais dos arredores que ndo somente acionavam o chamado Choque de Ordem contra 0s
camelds (origem verdadeira da revolta dos trabalhadores ambulantes), como teriam colocado
na conta do proprio Walmir a responsabilidade da repressao, divulgando em forma de fofoca e
rumores que seriam os impulsos de vaidade e ambicdo dele que resultaram na refracdo dos
trabalhadores populares. Segundo Walmir, sdo os préprios empresarios e donos dos
estabelecimentos que se sentiriam prejudicados com a presenca massiva de camel®s nas noites
da regido portuéria .

Fica subentendido que, em razdo de ser a figura principal que tenta instruir
politicamente o publico sobre os valores dos arredores do porto e também por ser um dos
principais cabecas da roda, Walmir teria recebido a pecha de ativo normalizador do espaco
publico e nisso se inclui uma limpeza formal dos trabalhadores avulsos. Ao chamar atencéo
do publico para manter o respeito com o patrimdnio e com o morador, apelar para a
diminuicdo do uso das drogas (pois intensificaria a presenca do trafico e da prépria policia),
informar sobre conhecimentos historicos e musicais, Walmir teria se tornado a representacéo
de um agente de controle social. Além disso, fica também subentendido que, em razdo de a
roda ter se mantido ao longo dos anos com uma espécie de autonomia financeira,
desvinculada de qualquer estabelecimento, teria despertado um rancor dos donos de bares dos
arredores, que aproveitam para usa-los também como bodes expiatorios em casos de pelejas
locais, como teria ocorrido na oportunidade em comento, segundo Walmir. Os mdsicos da
Roda de Samba da Pedra do Sal, no entanto, ndo seriam contrarios a presenca dos camel6s
durante suas rodas, pois mantém um posicionamento de que “[...] precisa se gerar renda para
morador [que também trabalha como ambulante]. Nos somos passantes...” . Walmir ressalta
ainda que boa parte dos ambulantes sdo também moradores e que entende a necessidade de

trabalho destes, e defende veementemente que ser uma roda de samba de cultura popular é
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contribuir para que as pessoas vivam melhor. Ao mesmo tempo, ha inevitavelmente a
necessidade de estabelecer um controle e acordos sobre como se dé& a ocupacao desse espago
publico pelos trabalhadores .

A critica @ Roda de Samba da Pedra do Sal nas redes sociais foi apoiada por um
nimero consideravel de pessoas, que facilmente julgaram (sem conhecer a versdo dos
acusados) como certo o argumento de que o projeto inicial teria se corrompido, argumento
este sustentado indiretamente pelo produtor em questdo. Rapidamente, se produziu um
julgamento publico a respeito dos integrantes da Roda de Samba da Pedra do Sal, tachados de
hipdcritas e demagogos, pois, afinal, se diziam defensores de cultura popular, mas, ao
tentarem manter independéncia financeira e uma exclusividade na venda das cervejas no
local, inevitavelmente entravam em atrito com o popular, mais especificamente com o
trabalhador ambulante em situacio mais precarizada. E como se ficasse subentendido um
conflito ético entre a dita cultura popular romantizada, voltada a um resgate das tradi¢cées do
passado, e a cultura popular real, materializada nos corpos dos trabalhadores, uma cultura
popular que tem fome, urgéncia e vai disputar qualquer possibilidade de ganho financeiro
circunstancial, sem preocupar-se necessariamente com se comprometer com a natureza
politica e econdmica propalada por qualquer evento cultural de rua.

E relevante pensar que, da logica do gerenciamento, emerge uma espécie de cidadao-
policia, como nos sugere o filésofo Edson Passetti (2013): os agentes desconfiam do
comprometimento com a cultura de outros atores, acreditando, assim como alguns
administradores, que muitos dos envolvidos na area da cultura queiram s6 se dar bem e
ganhar dinheiro facil. Passetti (2013) concebe a emergéncia do cidaddo-policia no ambito das
formas contemporaneas de governo, exercidas por novas tecnologias de poder, como a
ecopolitica, que “se configura relacionada a producao da verdade capitalista sustentavel, que
o governamentaliza” (PASSETTI, 2013, p. 10, grifo do autor). A respeito do cidadao-policia,
Passetti (2013) assim o define:

Espera-se de cada um que, com seu potencial inovador, colabore para arrumar as
coisas. [...] E preciso muita policia, mas, para além da policia repressdo, um
cidadao-policia multiplo e organizado. Com isso, a cooperacdo liberal vé-se
acrescida da competéncia e da competicdo como nova naturalizacdo das
desigualdades a serem governadas democraticamente do Estado para a sociedade
civil e vice-versa. (PASSETTI, 2013, p. 16-17, grifos do autor).

A ideia de sustentabilidade, presente nos principios de desenvolvimento social tanto da
Porto Novo como da Cdurp, transforma-se em critério no processo de avaliagcdo de um projeto

cultural e parece querer se acomodar como um filtro analitico na mente dos agentes culturais,
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ao pensarem a respeito do seu fazer cultural. A positividade da ideia de sustentabilidade vai
de par com a cultura, que agora passa a receber um adjetivo importante: cultura sustentavel.

Parece-me relevante destacar o conceito de cidaddo-policia, sobretudo por ajudar a
pensar as tensdes entre 0s agentes culturais e o demasiado uso de categorias acusatorias tdo
comuns nesse campo.

A reprimenda publica sofrida recentemente, em redes sociais, por Walmir vai de
encontro aquilo que ele sempre afirmou a mim desde o nosso primeiro encontro. Havia em
sua fala a preocupagdo tanto de “gerar renda para o morador”, que, eventualmente, é o
vendedor ambulante, durante a roda; como de oportunizar “cidadania na comunidade”, por
meio da valorizacdo do espaco publico e de sua histdria. Outra preocupacao recorrente sempre
foi com as criancgas, que deveriam reconhecer na Pedra do Sal um vinculo ancestral, além de,
evidentemente, entrar em contato com “uma cultura popular de qualidade e gratuita”, em
oposi¢do ao “lixo cultural que a midia brasileira mostra” . A preocupagao com as criancgas esta
presente em varios discursos dos meus interlocutores, atentos a necessidade de manter uma
dindmica de continuidade das praticas culturais de forma comprometida, sincera e fluida.

Tendo em vista o predmbulo deste capitulo sobre o conceito de cultura e como seus
entendimentos sdo elaborados em colaboracdo do senso comum com a antropologia,
destacando-se, sobretudo, a maneira objetificada de interpretar o cultural, deve-se considerar
também que a “cultura como recurso” (YUDICE, 2006) e seu aparato de tecnologias a favor
do desenvolvimento econémico/social compdem um saber dos administradores da cidade e
dos proprios agentes culturais.

A nocdo de cultura como peca principal do desenvolvimento social € invocada
apoiando-se em justificativas naturalizadas de uma ontologia da pratica cultural. E como se as
proprias pesquisas nessa area tivessem trilhado um caminho de defesa do cultural que
desembocou, na pratica, num utilitarismo da cultura, instrumentalizada para fins diversos
como o aumento da tolerancia multicultural, a participacéo civica, por meio de uma cidadania
cultural e de direitos culturais, melhoria das condicdes sociais, pelo aumento de autoestima e
autonomia econdmica (YUDICE, 2006).

Cabe salientar que o capital cultural emerge na tentativa de assumir atribuicdes até
entdo pertinentes ao Estado, como promover o0 acesso a educacao, a cidadania e ao trabalho, o
fomento das artes e do patriménio cultural. Dessa forma, “[...] os artistas estdo sendo levados
a gerenciar o social” (YUDICE, 2006, p. 30). E relevante observar, entdo, que a ideia de
cultura como fator de desenvolvimento ndo € difundida somente pelos novos receituarios

globais, mas também pelos atores culturais.
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Por um lado, os atores sinalizam criticas a estreiteza de entendimento, por parte dos
administradores do Porto Maravilha, sobre o que € o fazer cultural local, buscando descortinar
a recorrente tentativa, por parte do projeto, de valorizar certos eventos culturais/artisticos em
funcdo, primordialmente, de resultados mensuraveis. Cultura como mera mercadoria,
enredada em teias burocréaticas e tecnocraticas: seria esse o0 lado temido do paradigma do
capital cultural, pelos agentes culturais.

Por outro lado, é consenso que a cultura e a arte devem servir como ferramentas para
populacbes vulnerdveis se autonomizarem, se valorizarem e acessarem, por meio de suas
praticas, a educacdo, a cidadania e a independéncia econbmica. A cultura como
desenvolvimento social, civico e econdmico estd presente, sobretudo, nos discursos mais
criticos, e até entre aqueles que desafiam os centros de poder do setor do porto.

Pode-se datar do primeiro mandato do presidente Luiz Indcio Lula da Silva, em 2003,
0 inicio de uma mudanca sensivel nas politicas culturais no Brasil, que contribuiu para a
sedimentacdo de um entendimento de “cultura como direito social basico, como ativo
econdmico e como politica publica para o desenvolvimento e a democracia” (COSTA, 2011,
p. 66). Essa mudanca seria uma ruptura com a orientacdo neoliberal de governos anteriores,
que, na concepc¢do do ministro da Cultura de Lula, Gilberto Gil, eram gestdes que estariam
“restritas a visdo classica de patrimonio e incentivo as artes... Basicamente esses eram os dois
grandes eixos da preocupacdo historica recente com gestdo cultural no Brasil. [...]” (GIL apud
COSTA, 2011, p. 66). O periodo histérico do governo Lula seria marcado, ainda de acordo
com Gil, por um “deslocamento do processo civilizacional mundial pra um protagonismo
desses novos paises [emergentes], dessas novas culturas...”, exigindo do Ministério da Cultura
propor solugdes para as novas questdes que despontavam como da “propriedade intelectual, a
questdo da diversidade cultural” (GIL apud COSTA, 2011, p. 26).

Antes dessas mudangas recentes no campo das politicas publicas brasileiras, no
entanto, observamos, ha algumas décadas, que artistas e a pesquisadores elaboram retdricas
sobre o papel da cultura, considerando-a, por um lado, como um artificio politico que
descortina a assimetria social e contesta a ordem vigente (MULHERN, 2001) e, por outro,
como meio produtivo positivo, que desemboca em melhorias sociais e econbémicas para
populacdes vulneraveis. Essas retdricas compdem entendimentos que influenciam praticas,
sobretudo na parte ocidental do globo, onde a cultura ¢é objetificada e seu dispositivo produz
saberes de sua tematica e regula as a¢oes e préaticas de seu dominio.

A soci6loga francesa Antigone Mouchtouris (2007) propde pensarmos em uma

“sociologia da cultura popular” incorporando, no plano epistemologico, as teorias e as
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definigdes desenvolvidas desde o século XIX sobre esse termo. Se durante o século XIX a
cultura popular é uma tematica que interessa apenas a folcloristas, vé-se o nascimento, ao
longo do seéculo XX, de uma abordagem diversa entre intelectuais, que se apropriam
politicamente do termo para emprega-lo nas disputas do presente. Essas novas abordagens
surgem num momento em gque 0S movimentos sociais ocupam a cena politica da sociedade
francesa, fazendo com que o conceito de cultura popular tomasse a conotagcdo de “cultura
militante” (MOUCHTOURIS, 2007, p. 17).

Apesar de baseada em uma analise circunscrita as tensdes vividas na Fran¢a da década
de 1970, Mouchtouris (2007) generaliza suas conclusfes e afirma que a cultura popular
recorrentemente foi tomada, ao longo dessa histéria recente, como arma politica, sobretudo
diante de ameacas aos direitos civis e a liberdade de uma populacéo. Nessas circunstancias, a
cultura popular reforgcaria um ideal de uma identidade comum e coletiva, baseada numa
espécie de consenso social e politico vigoroso o suficiente para fazer frente ao revés vivido
em sociedade (MOUCHTOURIS, 2007, p. 42).

Em sua conotacdo militante, a cultura popular pode também ser operada como um
meio de reivindicacdo libertaria e em um movimento de contracultura, de oposi¢éo a cultura
estabelecida dominante e aos regimes politicos de opressao.

De acordo com Mouchtouris (2007), uma caracteristica da cultura popular que Ihe
permite ser absorvida como ferramenta politica de combate é sua fluidez e seu imediatismo,
excedendo o tempo de validacao exigido pelas instituicdes oficiais.

As instancias institucionais de legitimacdo da pratica cultural nem sempre possuem a
prerrogativa no processo de legitimacdo do que € considerado cultura popular, posto que 0s
organismos oficiais de legitimacao cultural ndo sdo capazes de assimilar, no momento mesmo
de sua expressdo, a dindmica fluida prépria da cultura popular, especialmente porque ela, ao
tratar do popular, estaria mantendo dialogo com setores marginalizados, outsiders do campo
institucional. A fluidez com a qual a cultura popular se transmuta em diferentes elementos
estéticos faz do “campo artistico” (BOURDIEU, 1993) um tanto quanto mais impreciso ¢
incerto do que outros. Devido ao fato de ndo ser circunscrita aos espacos culturais
institucionais que dependem normalmente do aval dos setores oficiais, como galerias, teatros
e centros culturais, a legitimacdo da cultura popular parece depender de outros fatores muito
mais sutis e circunstanciais a fim de manter sua atualidade. Ou seja, tem-se a impressao de
que cultura popular é sempre uma construgdo que se estabelece de fora para dentro dos

espacos institucionais.
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Como € possivel identificar no campo, retdricas sobre cultura estdo sendo
constantemente (re)produzidas, pautadas, entre outras, em concepcOes herdadas da
Kulturkritik — quando se busca a representacdo unificadora da cultura do porto — e dos
estudos culturais, notavelmente quando séo acionadas a polaridade cultura popular versus
industria cultural. E igualmente notavel que as retdricas sobre cultura estejam engajadas em
interesses politicos (e por vezes econdmicos) de cada grupo, e que muitos alimentam ideais
emancipatérios (pautados principalmente pela educacdo e trabalho), o que seria alcancado por
meio da prética e da valorizacdo das manifestacdes culturais populares.

Esse imaginario a respeito do poder inerente a cultura popular parece ter se
sedimentado no Brasil com mais consisténcia no periodo chamado de novo tempo popular, tal
como sustentado por Ana Maria Doimo (1995). Esse novo tempo surge a partir dos anos
1970, marcado pela crenca de que a autonomia e a participagdo popular seriam pecas-chave
quando da faléncia do nacional-desenvolvimentismo e quanto ao lado perverso do centralismo
democratico. O discurso que se funda nessa época defende uma releitura do populismo e a
reelaboracdo tedrica da cultura popular — pautada principalmente pela teoria gramsciana — e
teria se difundido amplamente nos setores progressistas da Igreja Catdlica, nos segmentos da
intelectualidade académica, sobretudo nos agrupamentos de esquerda brasileiros. A cultura do
poVvOo representava um meio salutar para “organizar-se, reivindicar direitos basicos tacitos e
preparar-se para penetrar no universo dos direitos politicos” (CHAUI, 1987, apud DOIMO,
1995).

Em seguida aos anos 1970, temos a promulgacdo da Constituicdo de 1988, também
chamada de Constituicdo Cidadd por ter restabelecido a inviolabilidade de direitos e
liberdades basicas, apds a ditadura militar, e também por ter instituido uma gama de preceitos
progressistas, como a igualdade de géneros, a criminalizacdo do racismo, a proibicéo total da
tortura, e direitos sociais como educacdo, trabalho e salde para todos (BRASIL, 1988).
Presente igualmente na Constituicdo de 1988 esta a garantia do direito a cultura, expressa no
art. 215: “O Estado garantira a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes
da cultura nacional, e apoiard e incentivard a valorizacdo e a difusdo das manifestacfes
culturais” (BRASIL, 1988).

Houve, no Brasil, uma apropriacdo critica da cultura popular como motor da
transformagdo social de que o pais necessitava, politizando suas préaticas e colocando-a
associada as finalidades educacionais, formativas, de producédo de renda etc. Desejava-se
superar perspectivas elitistas que viam na cultura popular uma mera recreacdo ou distragcdo

simpldria, passando ela a ser a entendida como expressao genuina de um povo, por meio da
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qual é possivel criar estratégias para engajamento politico mais amplo. Em outras palavras, a
cultura popular passou por uma revisdo valorativa radical que a afastou do paradigma
civilizatério que desejaria supera-la, ao compreendé-la meramente como expressdo humilde
de setores mais pobres da sociedade. E, com a Constituicdo Cidada, que pauta a garantia do
efetivo exercicio dos direitos culturais para todos os brasileiros, torna-se ainda mais presente
nas retoricas politizadas a ideia de cultura como ferramenta para atingir uma cidadania plena.

Esses dados vém a conformar uma base importante do dispositivo de cultura, na qual o
direito a cultura e a cultura como meio transformador da sociedade sdo considerados cruciais.
Como foi expresso, esse dispositivo produz e regula a comunicagéo e a agdo relativa a esse
dominio, fornecendo parametros que orientam as compreensdes dos agentes culturais sobre o
assunto. A propria ideia de “cultura como recurso” (YUDICE, 2006) seria, a meu ver, um
desdobramento pratico do imperativo do dispositivo, voltado para os fins utilitarios da cultura.

Noto que, principalmente em virtude da dindmica das relagbes com os administradores
da regido portuéria, os atores afirmam com regularidade que cultura é necessariamente um
recurso: um meio para valorizar a regido, para superar as segregacfes urbanas, para educar
jovens, para combater a criminalidade e a violéncia... Mas, também, um meio para manter a
coesdo interna, considerando-se a logica familiar, de vizinhanca, de convivio local.

Morador do morro da Conceigdo e produtor cultural da regido, Raphael Vidal alega
gue a motivacdo inicial — hoje avaliada por ele como ingénua — para promover uma feira
literdria na regido portuaria era, principalmente, tentar “evitar a expansdo do trafico no morro
da Concei¢do”, por meio do trabalho e da cultura. Quando se tornou morador da regido, no
final de 2007, ele participou ativamente de manifestacbes de samba locais, entre elas o
Escravos da Maud, o Terreiro de Breque e o Samba na Fonte™, inclusive como criador do site
deste altimo.

Vidal alega que, assim como os novos moradores descritos pela reportagem do O
Globo de que falamos no primeiro capitulo (DAFLON, 2010), estava motivado a se mudar
para o morro pelo clima de subdrbio que o local apresentava, com a vizinhancga conhecida que
mantinha uma atmosfera de seguranca para que os filhos, ainda pequenos, crescessem com
tranquilidade. Contudo, a questdo da violéncia tornou-se proeminente quando a Unidade de

Policia Pacificadora (UPP), foi instalada no morro da Providéncia, no bairro da Gamboa,

"> Samba na Fonte ([20--]) é um projeto de sambistas/compositores que pde em evidéncia os “compositores locais”
agregando a l6gica da roda de samba formas variadas de “intervengdes urbanas” criadas por artistas plasticos,
além de primar pela “preservagdo do patriménio histérico” dos espagos coletivos da cidade.
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contiguo ao da Saude. “O trafico comegou a vir para baixo. Comecei a ver traficantes por ali,
coisa que eu ndo via... Venda de drogas rolava [antes], mas era muito discreta”.

Vidal faz referéncia a uma presenga “discreta” do trafico antes da instalagdo da UPP,
ou seja, certamente sem armamento ostensivo ou uso de drogas de forma intensa. Haveria,
antes, um certo “respeito” pelo morro da Concei¢cdo e seus moradores; a prerrogativa da
lideranca do local estaria com eles. Contudo, a chegada de novos traficantes, migrados do
morro da Providéncia, teria dado outro tom para o andamento das coisas. Quando pretendia
ajudar a “evitar a expansao do trafico no morro da Conceigdo”, Vidal pensava na cultura, mas
também no trabalho, ativando uma rede local que tornaria possivel se “conseguir movimentar
dinheiro”, promovendo, para 0s seus moradores, uma melhora de vida, circulagdo e ocupacgéo
no espaco publico. Complementando o raciocinio, Vidal se recorda de que pensava que
espaco ocupado era espaco sem trafico. Em suas palavras: “Vamos ocupar esse espaco e a
partir do momento que este espaco for ocupado, ndo vai ter trafico. E uma visdo romantica,
ingénua, idealista, mas que foi importante na época ter essa visao para poder levar o projeto
para frente”.

Uma percep¢do muito semelhante é compartilhada por Walmir, da Pedra do Sal, sobre
a necessidade de a roda de samba ndo parar as segundas-feiras para que o trafico nao “tome
conta de vez daquele espago” . Walmir relata a mesma impressao sobre a instalacdo da UPP
no Morro da Providéncia: muitos traficantes se deslocaram para o morro da Conceicédo e
viram no grandioso publico do Samba da Pedra do Sal — que pode chegar a 3 mil pessoas —
consumidores em potencial, um meio de escoar as vendas das drogas. Uma estratégia que tem
sido utilizada pelos traficantes para manter o publico durante a madrugada na Pedra do Sal,
apos a roda, € iniciar um baile funk, assim que findado o evento, que pode ir até as 6 horas da
manha. Como € o Samba da Pedra do Sal que tem autorizacdo para fazer evento na segunda-
feira, toda reclamacéo, todo transtorno vivenciado pelos moradores na madrugada desse dia
da semana é relatado a prefeitura, que repassa as ocorréncias e insatisfagdes para 0s musicos.
Para Walmir, a prefeitura nunca sabe ou finge que ndo sabe o que ali esta acontecendo em
relacdo ao trafico e transfere a responsabilidade de controla-lo para os organizadores do
samba .

Walmir reconhece que o baile se instalou aproveitando o publico da roda de samba e
que, se hoje o samba parar, ali s6 havera o baile funk e a presenca do trafico. Essa forma de
disputa do espaco — e do publico — s6 faz aumentar a necessidade de manter o projeto do
samba vivo, numa légica semelhante a ideia de Vidal de que, enquanto o espaco for ocupado,

pior para o trafico.
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Ainda de acordo com Walmir, a cultura de rua precisaria reagir a crescente onda do
fascismo, expressa, entre outras coisas, na defesa do uso das armas como solucdo para os
problemas sociais, na politica de exterminio da populacdo carente como projeto de seguranca
e na intolerancia as demandas das minorias. Walmir foi terminantemente contra a intervencao
militar na cidade e acredita que a arte tem o seu papel na recuperacéo das pessoas, 0 que seria
para ele mais efetivo do que a atual politica prisional. Mais especificamente, Walmir
mencionava 0 que parecia ser 0 questionamento moral que a roda sofreria por incluir, como
trabalhadores ambulantes no evento, ex-presidiarios. E defendia o papel da cultura como meio
salutar de reintegragdo: “Se o sistema carcerdrio ndo faz, a arte tem que fazer. [Se o ex-
detento ndo tiver oportunidade] ele vai ser de novo amanha encarcerado”.

Fabiola Machado, uma das idealizadoras do grupo Moca Prosa, afirma que sua roda
permanece com uma infraestrutura satisfatoria porque as musicistas estabeleceram uma
parceria com feirantes locais, que vendem comidas, artesanato, literatura, entre outros
produtos, durante o evento. Fabiola se inspira em sua relacdo com o candomblé e nas
recordacOes de sua mae de santo, Mae Beata de Yemonja, para nomear essa relacdo entre

feirantes e musicistas de como uma irmandade:

A feira de samba, ela surgiu num momento muito delicado no Rio de Janeiro, onde
muita gente foi mandado embora [dos empregos], entdo quem ndo tinha a vida de
artesdo como prioridade passou a ter. Passou a ser o dinheiro principal. A gente
trabalha no sentimento de parceria, porque sem eles ndo acontece. E uma troca. [...]
Foi uma prioridade minha [convidar moradoras para trabalhar na feira], pois eu sabia
que tinha muitas mulheres aqui que ja faziam [parte de feiras]. E eu falei para as
meninas [do grupo de samba]: “O, a primeira coisa que a gente vai oferecer é para as
pessoas daqui”. [...] A gente usa essa roda pra dar visibilidade feminina e gerar
renda pra quem precisa.”

Apesar de ndo terem se beneficiado de financiamentos da Porto Novo, as mulheres do
Moca Prosa se organizam para tentar disputar espaco em financiamentos via isencdo de
Imposto sobre Servigos (ISS), um modelo de investimento na cultura semelhante ao da Lei
Rouanet, mas de proporcfes mais modeéstias: tem um carater regional e os valores financeiros
requeridos sdo menos vultosos. Mesmo com a visibilidade projetada e a solidez do negdcio,
nenhuma empresa se interessou em associar sua marca com seu evento cultural. O fato de
ainda ndo terem conseguido captar por esse meio é explicado por Fabiola: os empresarios
exigem, como contrapartida, uma grande visibilidade de marca e, por isso, vado priorizar
artistas com espaco maior na midia e com mais reconhecimento. Os maiores incentivadores

da cultura, como nos lembra Michetti (2016, p. 519), se preocupam com associar a marca a

"® Fabiola Machado. Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2018.



197

producbes célebres, com publico amplo e contetdo isento de muitas polémicas, o que, em
muito, ndo inclui o feminismo negro da roda de samba do Mocga Prosa.

Quando idealizou a feira literaria Fim de Semana do Livro no Porto (FIM), Raphael
Vidal teria consultado seus vizinhos do morro da Concei¢do para conhecer suas opinides
sobre a proposta e dividir a expectativa de agitar a economia local. “Se a gente conseguir
realizar a gente vai conseguir movimentar o dinheiro pro pessoal [moradores] e pra mim
também, também moro de aluguel”. Nas edi¢des do FIM, Vidal e os demais curadores
contrataram prioritariamente moradores jovens do morro da Concei¢do e arredores para
ajudarem como guias para visitantes e informantes do programa do evento. Nos bastidores em
geral, também contrataram moradores e/ou trabalhadores locais.

O combate aos estigmas resultantes de uma légica de segregacdo urbana da cidade
desponta como ponto fundamental para Rosiete Marinho e Jodo Bororo, do Coracdo das
Meninas. Nascida e criada no morro da Favela/Providéncia, Rosiete, e também Bororo, me
alertam para o fato de a cultura carnavalesca para quem era morador da favela ter sido uma
forma de resisténcia politica diante da discriminacdo que sofriam por parte dos vizinhos do

asfalto.

O Coracdo das Meninas nasceu pra tentar sair de uma marginalidade carnavalesca. O
nome do bloco nasceu da vontade de ndo deixar o carnaval entrar sempre pelo lado
do marginal, porque existiam aquelas coisas de que quando um bloco aparece numa
area da favela, sé tem bandido. Ai descia tudo preto da favela, ai era tudo bandido.
Entdo existia aquela recusa do morador antigo [do asfalto] na época, que eram
muitos [descendentes de] europeus que moravam aqui. Por isso, os blocos que
desciam da favela ndo podiam atingir o asfalto porque existia essa opressao [racial,
social] contra o morador [da favela].”

Ambos contam que o Unico bloco de carnaval que existia, antes do Coracdo das
Meninas, no seu bairro, a atual Gamboa (antes chamada de Salde), era 0 Rancho das Flores,
que desfilava na época junto “com as grandes sociedades, na avenida Rio Branco”. Essa
agremia¢do seria “uma coisa mais de classe média pra alta”, na qual “os pobres ndo
entravam”. “O favelado ndo frequentava o Recreio das Flores”, pois as pessoas seriam muito
julgadas pela aparéncia e pelas roupas, sendo impedida a entrada daqueles fora do padrédo
normativo de apresentacdo de si. Precisaram, entdo, os moradores da favela se organizarem
para fazer seu proprio bloco, pondo em relevo a discriminacdo que sofriam. Na época, 0
Coracdo das Meninas ndo foi somente importante para fazer frente ao processo de segregacdo

social, mas também permitiu que seus moradores circulassem por eventos de grande porte na

"7 Rosiete Marinho e Jodo Bororé. Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2013.
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cidade, ao fazerem parte, por exemplo, dos festivais de samba de favelas, intensificando a
sociabilidade entre moradores de diferentes bairros e regides.

De acordo com Rosiete e Jodo, que é também uma das liderangcas do Coracdo das
Meninas, o bloco hoje estd querendo “entrar no social” e ndo ficar somente ativo durante o
carnaval. Orgulhosos, eles mencionam a organizagdo de uma “a¢do sociocultural”, por parte
do bloco, na praca da Harmonia, para atender as necessidades dos moradores mais pobres.
Essa a¢ao teria contado com a parceria da “Secretaria do Trabalho, a Secretaria de Assisténcia
Social, a Fundagdo Ledo XIII, uma clinica odontologica...”, além de oferecer as criancas
“brinquedo para brincarem de graga, uma pega teatral... E ai entramos com o social, 0 cultural
[para a comunidade]”.

E recorrente, nos discursos de muitos dos meus interlocutores, o desejo de congregar
geracOes mais jovens e aquelas que conhecem a tradicdo dos festejos, permitindo uma
transmissdo de valores e de conhecimentos de pais e avos para seus filhos e netos. Nesse
sentido, a ideia de educar os jovens por meio da cultura ndo se aproxima tanto de uma
educacdo formal, mas muito mais de uma ideia de formacéo de carater, civismo, valores e
respeito. Em outras passagens, mencionei a importancia da participacdo de jovens e criangas
nas festas comunitarias, reforcando um vinculo de continuidade entre o passado e o futuro dos
moradores locais. Para Walmir, € importante que seja ofertada as criangas uma “cultura
popular de qualidade”, para que ndo fiquem reféns da indastria fonografica, preocupada
somente com 0 consumo rapido e lucrativo de produtos fugazes que pouco acrescentariam a
formacdo dos jovens.

Ocupar o largo Sao Francisco da Prainha com o samba do Escravos da Maua €, para
Ricardo Costa, fundador e compositor do bloco, mais que uma brincadeira entre amigos: se

transformou em um compromisso com a cidade e com a recuperacao da regido portuaria.

Eu acho que os Escravos ele tem um papel [social] [...] de [contribuir na]
estruturacdo dessa regido e, na prépria cidade hoje conflagrada. A gente sair com 20
mil pessoas, sem nenhuma estrutura, s6 assim na paz mesmo, seguindo nas ruas da
cidade num dia, eu acho que isso é de um valor incrivel, que é afirmacéo dos valores
[...] da amizade, do amor e da possibilidade que o Rio tem como cidade. (COSTA,
2008 apud ESCRAVOS DA MAUA, 2008).

Ricardo acredita que o carnaval de rua, ao possibilitar o encontro pacifico em uma
cidade “conflagrada”, permitiria sonhar com possibilidades do Rio como cidade, apesar da
violéncia urbana recorrente. Da alegria por perceber que é possivel o uso das ruas de forma

pacifica e festiva, no carnaval do Escravos da Maud, podemos depreender uma preocupacao
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implicita com a superacdo dos problemas urbanos, sobretudo aqueles ja& mencionados, como a
criminalidade e a segregacao.

O trabalho de historiografia empreendido pelo Escravos da Maua indica a preocupacgao
com a difusdo de uma histdria oral e escrita sobre as cercanias do porto que as revalorizasse
como espaco essencial da cultura carioca e pilar da formacéo historica da cidade. A instrucao
sobre a histéria € uma forma de associar cultura, educacdo e cidadania, pois, com o
conhecimento mais apurado sobre aquelas que seriam suas origens, os moradores da cidade
poderiam fortalecer suas identidades, considerando também suas priva¢Ges mais recorrentes e
buscar sana-las por meio da reivindicacao de direitos. O Escravos da Maué dedicou ainda uma
parcela consideravel dos seus ganhos com o prémio da Cdurp as organizacdes de artistas e
artesdos locais, voltados a elaboracdo de aderecos e estandartes carnavalescos. Como
contrapartida, os resultados dos trabalhos aparecem no desfile do bloco e contam também
com a integragéo de atores teatrais aos desfiles, como 0s pernas-de-pau da Cia. de Mystérios e
Novidades. Algumas das oficinas organizadas por ocasido do prémio contaram com a
colaboracdo de convidados especialistas nesse tipo de confeccdo, a fim de trocar e ampliar
conhecimentos na area.

Na observancia da criacdo de dispositivos legais que garantem a cultura como direito
no Brasil, no final dos anos 1990, e da emergéncia mundial do capital cultural que estrutura a
instituicdo do Consenso de Washington, em 1990, em torno de novas estratégias de
desenvolvimento, podemos projetar um pano de fundo bastante nitido da estrutura de
dispositivo gestionario de cultura, mediando estratégias, retoricas e acdes desse campo.

Como anteriormente observei durante a pesquisa de mestrado, os atores culturais da
regido portuaria tém consciéncia do potencial que o capital cultural representa, nesse novo
contexto. Essa consciéncia deriva da importancia que o capital cultural ganhou nos altimos
anos nas democracias capitalistas contemporaneas, tornando o cultural um recurso negociado
como moeda da diversidade (YUDICE, 2006, p. 13). Arjun Appadurai (2001, p. 49, livre
traducdo nossa) defende que os atores engajados em movimentos culturalistas sdo conscientes
deles mesmos, ou seja, produzem deliberadamente discursos sobre sua identidade, sua cultura
e sua heranca, assim como apresentam uma tendéncia “a atender a um vocabulario”
empregado nesse dispositivo, porém inclusive a fim de lutar “contra o Estado e contra outras
organizagdes ou grupos culturais”. Os movimentos culturalistas, face aos desafios de um
mundo cada vez mais globalizado, expressam um trabalho de imaginagdo complexo a respeito
de cultura, assumindo que particularidades de costumes locais sS40 recursos a serem

valorizados.
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Os meus interlocutores estavam igualmente conscientes das potencialidades do recurso
disponivel de cultura, afirmando que a valorizacdo das manifestacfes culturais por parte de
organismos publicos ndo é a concessdo de um favor, nem mesmo era fruto de uma estratégia
inovadora recentemente elaborada pelos administradores portuérios. A cultura como recurso,
sua valorizacgdo e sua exploracdo econémica seriam, muito mais, resultado de reivindicacoes
historicas pelo direito a cultura e pelo reconhecimento da importancia simbélica. Ainda vale
considerar que muitos sabem ou intuem que séo atores glolocais (ROUDOMETOF, 2005),
conectados a um mundo global e que, por isso, buscam se empoderar por meio da atracdo da
curiosidade turistica em geral, que poderia desejar encontrar neles uma expressdo sincera de
uma manifestagdo cultural regional/brasileira. O Escravos da Maud e o Samba da Pedra do Sal
ja fazem parte de um pequeno circuito turistico que se contrapbe a logica do turismo
massificado de shows programados para atender a estrangeiros, como parece ter sido
planejado para acontecer na Cidade do Samba. A bandeira politica de fazer um turismo
“auténtico”, convivendo com a “cidade como ela realmente é” ¢ parte do discurso de Walmir,
que afirma que o turista € que tem que se adaptar a logica cultural da regido portuéria, ndo o
contrario. Obviamente, essa bandeira tem um alcance de puablico relativamente diminuto,
tendo em vista que atrai majoritariamente aqueles visitantes interessados mais em
sinceridade’ do que em espetaculos.

O Terreiro de Breque, por meio de redes sociais, como YouTube e MySpace, teria
atraido um grupo de uruguaios e argentinos que fazem samba, tendo estes, em passagem pelo
Rio, participado de seus eventos. A glolocalidade (ROUDOMETOF, 2005) de suas praticas,
intensificadas pelo uso dessas ferramentas, permitiria que houvesse contatos entre pessoas de
paises diferentes e uma divulgacédo de seus feitos, ainda que em pequena escala.

Muitos podem deduzir igualmente um entendimento de que cultura é objeto de disputa
na cidade, atentos ao fato de que aquela tem seu valor atualizado num contexto de
reurbanizacdo. Um projeto de reurbanizacdo inevitavelmente suscita repensar 0s usos dos
espacos comuns da cidade, fazendo emergir disputas e negociac@es em torno dos significados

do que é espaco publico, rua, cultura, por exemplo.

"8 Sinceridade cultural, para o antrop6logo John Taylor (2001), deve ser entendida como uma alternativa a busca
de autenticidade no contexto do turismo. Enquanto a autenticidade seria um mecanismo de escape, como um
exotismo, produzindo valor e induzindo o desejo, a sinceridade seria resultado de uma préatica que possui
significado para aquele que a executa, para o ator local. Mesmo numa encenagdo artistica, os elementos
manifestados fazem parte do mundo real do seu praticante. A sinceridade, no contexto do turismo, aproximaria o
visitante e o local, redefinindo as relagdes de contato de forma mais positiva e intensa.
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Com isso, quero enfatizar que a relevancia que atribuo a conceitualizar e analisar o
dispositivo de cultura ndo é um mero resultado do aporte tedrico, ignorado pelos atores que
estdo atuando no campo, pelo contrério. A conceitualizacdo de dispositivo me permitiu
descrever e nomear um fendbmeno complexo, observado por mim e vivenciado no campo
pelos atores. Todos 0s seus elementos estavam disponiveis a mim no campo, seja através dos
discursos coletados, seja das agdes observadas. Os atores narravam algumas de suas
caracteristicas fundamentais, ao descrever suas estratégias de atuacdo, criticas ao projeto, o
que pensavam ser a finalidade do grupo cultural de que faziam parte etc. Restou-me reunir
essas ideias e praticas sobre um conceito que me permitisse pensar criticamente a realidade
maior em que aquelas estavam inseridas.

Ao aprofundar o trabalho de campo, percebi que a cultura como dispositivo engloba
exatamente uma rede muito complexa, a partir da qual conhecimentos, discursos e praticas
sobre a cultura sdo mediados e produzidos entre os mais diversos agentes dessa extensa rede.

Com a ideia de dispositivo de cultura — e seu desdobramento fundamental de cultura
como um recurso indispensavel ao desenvolvimento social —, procurei considerar, em sua
complexidade, a relacdo entre Estado e cultura, uma perspectiva analitica das ciéncias sociais
um tanto quanto imprecisa e ambigua (STEINMENTZ, 1999). De acordo com George
Steinmentz (1999) e Adam Kuper (2002), grosso modo, haveria duas abordagens
predominantes nos estudos da interface entre Estado e cultura. De um lado, estariam os
culturalistas (grupo geralmente integrado por antropdlogos), superestimando o papel da
cultura e analisando o poder do Estado de maneira simploria, restrito aos seus rituais e
ideologia. Os culturalistas considerariam, a priori, ser mais importante o contetdo simbdlico
das acBes humanas e ndo suas consequéncias praticas e efeitos mundanos. A capacidade de
mudanca da realidade social recai sobre a cultura, concebida de forma totalizante, alinhada,
como podemos concluir, a concepcao de cultura no sentido antropoldgico, de que Botelho
(2001) nos fala. Do outro lado, estariam 0s objetivistas, superestimando o Estado e seus
aparatos burocraticos, considerando a cultura como mera esfera funcional, uma arena politica
hermética e de menor poténcia em meio as dinamicas de interesses politicos que
transcorreriam majoritariamente fora desta esfera cultural. Essa concepc¢do obijetivista
acarretaria, ainda, como consequéncia, a bifurcacdo da localizacdo da cultura: ou ela esta
dentro do Estado, da forma institucionalizada, constituida por meio ativo da atuacdo do
aparato do Estado; ou esta fora do Estado, cultura sendo um dominio marginal, que o Estado
ignora e/ou pouco conhece. O problema dessa abordagem objetivista deve-se a tendéncia

ocidental de conceber a cultura tanto como o conjunto de pegas acumuladas no museu da
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historia humana, como nos fala Roy Wagner (2010), ou seja, cultura organizada dentro do
Estado; como também em razdo de um olhar romantizado sobre a cultura, ou melhor, como a
cultura popular que se alimenta de uma dindmica esponténea, a qual a maquina burocratica
ndo pode alcancar, como realcado por Mouchtouris (2007) — cultura organizada
primordialmente fora do Estado. A abordagem objetivista pode considerar primordialmente
como objeto a cultura em seu sentido sociolégico (BOTELHO, 2001), aquele do ambito
profissional e técnico, ou seja, especializado da cultura.

E parte deste trabalho encontrar uma perspectiva combinada dessas duas abordagens,
incorporando-as sempre com um olhar de estranhamento, reconhecendo a forma amorfa que
tem o sentido conceitual de dispositivo. Como reforca Foucault (1984), o dispositivo € algo
muito complexo, heterogéneo, e engloba uma multiplicidade de elementos da vida social,
como “discursos, instituigdes, organizagdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicdes filosdficas, morais,
filantropicas” (FOULCAULT, 1984, p. 243). E é em meio a esse dispositivo complexo que
vivemos, tanto a pesquisadora como os atores culturais dos entornos do porto, participantes
desta pesquisa. Atentar-me para isso permite-me desvencilhar, o quanto possivel, os
enredamentos epistemologicos a que tambem estou conectada pelo saber compartilhado com
todos do meu meio social.

E relevante o fato de que a ideia de cultura como motor de desenvolvimento conecte
varias escalas de troca e comunicacdo em niveis internacional, nacional e local. E que,
considerando as multiplas perspectivas desse cenario, foi necessario conhecer e esquadrinhar,
principalmente, o alinhamento do projeto Porto Maravilha aos novos idearios de
reurbanizacdo contemporaneos, nos quais a nog¢do de cultura desponta como um recurso
essencial a ser promovido, por sua capacidade de ressaltar as particularidades e as vocacoes
de um espaco urbano. Ao debrucar-me sobre as orientacdes desses grandes ideais é que pude
conectar ao conceito de “cultura como recurso” (YUDICE, 2006), com 0 qual ja vinha
trabalhando, a concepc¢do urbanistica de cultura como um traco de distin¢do entre as cidades,
que, doravante, competem entre si para sediarem eventos internacionais, atrairem fluxo de
capital e turismo, incentivadas pela demanda atual de se tornarem cidades globais (SASSEN,
2001).

Além disso, somente com um maior detalhamento dos contratos estabelecidos, seus
fundamentos e objetivos pode-se compreender minimamente como se atribuem, na pratica, as
responsabilidades entre os principais 6rgdos gestores, a Cdurp e a Porto Novo. Do ponto de

vista macro, foi preciso ter em vista que a revitalizagdo urbana local era parte de uma
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estratégia advinda de um receituario global (BESEN, 2016, p. 84 apud JAGUARIBE, 2011, p.
343).

Considerando ainda como pano de fundo os principios legais propalados nos anos
1980 e o Consenso de Washington, estabelecido em 1990, podemos compreender sem
dificuldades como a cultura passa a incorporar fins diversos voltados a tolerdncia da
diversidade, ao civismo, a melhora da autoestima de um povo e, ndo menos importante, ao
desenvolvimento econémico e ao alcance de alguma autonomia econdmica por meio do
trabalho na area.

Como nos lembra Yudice (2006, p. 26), “a relagdo entre as esferas cultural e politica
ou cultual e econdmica ndo ¢ nova”, pois “[...] a cultura € o veiculo no qual a esfera publica
emerge no século XVIII” e teria se tornado “um meio de internalizar o controle social — isto €,
via disciplina e govenamentalidade — ao longo dos séculos XIX e XX”.

Uma estratégia da boa governanca e disciplinamento comum nesses casos culturais é
promover um mapeamento das praticas culturais locais, como foi o caso da Porto Novo ao
iniciar seu comando na regido. Atores culturais (moradores, na maior parte) contaram-me
sobre terem sido procurados por funcionarios da Porto Novo para fazer um levantamento do
que ocorria culturalmente naquele setor da cidade a ser reformado. A partir disso, 0s gestores
buscaram incluir em suas agdes seus interlocutores, disciplinar suas condutas — fornecendo
cursos de producdo cultural — a fim de, ironicamente, autonomiza-los, dar-lhes liberdade de
atuacdo, o que se assemelha muito as premissas de governamentalidade, do dispositivo e da
liberdade como tecnologia de saber-poder de que Foucault (1984, 2008) nos fala.

Waldir, do Pinto Sarado, me conta que foi “através do Social da empresa” que os
funcionarios da Cdurp e Porto Novo chegaram até as principais liderancas comunitarias e
culturais dos bairros portuarios para se apresentarem. Por meio desses contatos iniciais,
pretendiam fazer esse levantamento das praticas culturais e buscaram conhecer aqueles locais
que ja trabalhavam com turismo/cultura e conheciam muito bem quem eram as pessoas-
agentes de cada localidade.

De acordo com Rosiete e Jodo, “uma das primeiras coisas que eles fizeram
[funcionarios do Porto Maravilha], foi nos procurar”. Rosiete inclusive teria participado de
uma reunido com a Porto Novo — com a participacdo das antigas e novas empresas do local —
na qual apresentou uma série de informagGes, principalmente sobre o morro da
Favela/Providéncia, que havia recolhido com os “mais antigos” e expds o “servigo

sociocultural” que o Cora¢do das Meninas promovia junto aos moradores. Foi uma boa
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oportunidade de visibilidade para Rosiete, que passou a ter “contato direto” com diversos
diretores de empresas e os principais nomes da Cdurp e Porto Novo.

Contudo, eles acreditavam que a cultura e historia local ndo seja o enfoque principal
da gestdo do Porto Maravilha e desconfiavam que assim que a Porto Novo fosse embora a
populacdo local ndo iria “ter mais cultura”, pois a regido seria transformada em uma
Copacabana. “Que cultura tem Copacabana? So casa de show!”. Além disso, disseram: “os
préximos que vierem para a prefeitura ndo vai ser o Eduardo Paes” e a cultura s6 seria do
“turismo das casas noturnas que estao sendo compradas por empresarios com muito dinheiro”.
Em sua concepcdo, a Unica cultura (espontanea) que aparecia e sobrevivia na Zona Sul era
“do Pavao, Pavaozinho, Tabajara. E do favelado” (MARINHO; BORORO, 2013).

Por mais que considerassem bem-vindo o interesse em conhecer os agentes culturais
locais e suas praticas, muitos de nossos interlocutores acreditavam que, no final das contas,
esse tipo de preocupacao era mais uma forma de cooptar, principalmente, os moradores, para
se sentirem contemplados e ndo se oporem ao projeto de urbanizacdo. Ao lado dos lideres
comunitarios, os lideres de grupos culturais eram assim potenciais ameacgas ao andamento do
servico, por terem alcancado alguma visibilidade e legitimidade interna e também fora dos
bairros portuarios.

O paradoxo que emerge dessa pratica da boa governanca € de que, mesmo com
aparente inclusdo do fazer cultural cotidiano, por meio das estratégias de reconhecimento
fundamentadas no mapeamento, o interesse do projeto urbanistico prevalece sendo os grandes
eventos culturais e monumentos arquiteturais, as landscapes of power, tal como ressaltou
Zukin (1993). Ao que parece, nos paises em desenvolvimento, por mais que se afirme
globalmente o valor de suas praticas culturais vernaculares, o embate entre erudito e popular
ainda é intenso. A descrenca de que as praticas da vida cotidiana possuam valor — por
exemplo, a questdo do funk ainda ndo ser considerado uma manifestacéo cultural — terminam
por relegar os esforcos de incentivo e valorizacdo cultural primordialmente a logica
patrimonial. O terreno patrimonial ainda parece mais seguro (e civilizador) que aquele das
praticas vernaculares.

O trabalho de valorizacdo das ditas praticas vernaculares parece ser delegado quase
inteiramente a um esfor¢co dos proprios atores sociais, que precisam usar de sua livre
oportunidade para se destacar nesse afunilado campo. Fica a cargo dos mais engajados,
também, manipular adequadamente o Iéxico reservado a essa esfera de atuacdo vernacular e
impulsionar os objetivos finais da cultura como recurso em locais mais carentes,

oportunizando novos caminhos para a juventude, combatendo a violéncia, o desemprego, por
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exemplo. Assim, o discurso militante de atores da &rea cultural vem a calhar com o projeto
urbanistico e gestionario dividido entre muita atencdo aos landscapes of power e atencdo
comedida as praticas vernaculares.

Se, por um lado, a militncia da &rea cultural e social e as ONGs podem vir a obter
resultados favoraveis em muitos de seus objetivos, parece duvidoso que elas sejam capazes de
resolver “[...] problemas que estdo sob a responsabilidade de outros setores do governo”
(BOTELHO, 2001 p. 75).

Por fim, reconhecemos que a abordagem foucaultiana para esquadrinhar 0 meu campo
de pesquisa necessita ser integrada pela contribuicdo a respeito da sociedade do controle de
Gilles Deleuze (1992). Enquanto, na sociedade disciplinar, a preocupagdo central seria
compor e ordenar no espaco-tempo uma forca produtiva a ser disciplinada, a ideia de
sociedade do controle vem a acrescentar a fragmentacdo das instituicbes, a aparente
ampliacdo das liberdades individuais e a presenca intensiva das producgdes cientificas e
tecnoldgicas no cotidiano (DELEUZE, 1992). Esse acréscimo tedrico é relevante
principalmente porque o campo manifesta um novo regime de governanca, transmutada
daquela que originalmente teria instituicdes estatais com fronteiras delimitadas. O que
encontramos na regido portuaria ¢ uma OUC, na qual se estabeleceu uma PPP entre Porto
Novo e Cdurp, esta Ultima sendo a gestora da prefeitura no projeto. As formas de gestdo nao
estdo mais concentradas na mdo do poder publico e a Porto Novo ndo so realizou
majoritariamente as obras urbanas como se ocupou de todos 0s servigos publicos e
manutencdo das obras. Se a distin¢ao percebida entre Estado e sociedade pode ser considerada
um “efeito de Estado” (MITCHELL, 1999), em razdo do uso de técnicas simbdlicas e
ideoldgicas, convém considerar também quais técnicas e praticas produzem o efeito de
governanga obscura (shadow government) (HULLA, 1990 apud CASELLAS, 2009, p. 75), na
qual se confundem os limites das atribui¢fes e das responsabilidades entre setores do poder
privado e publico. O dispositivo de cultura também deve ser observado por meio do prisma do
controle, em que uma conexdo importante parece ser aquela da sensacdo de fluidez e
liberdade no processo de aprendizagem e trabalho dos agentes, presente no oferecimento de
cursos de formacdo de curto prazo e na aparente flexibilidade para organizar o trabalho
cultural.

O aporte tedrico a respeito da tecnologia presente na sociedade do controle também
permite entender, por exemplo, como tensdes podem ser desencadeadas pelo uso das midias
sociais. Foi apresentado o caso da diretoria do Fala Meu Louro, que, aproveitando o periodo

de campanha eleitoral do entdo candidato a prefeito Eduardo Paes, conseguiu, por meio do
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uso da plataforma Twitter, recuperar sua quadra de samba. Outra ocorréncia semelhante, mas
com um desfecho negativo, se passou com a organizadora do Som das Artes, que foi
repreendida por funcionarios da Cdurp por convocar o publico para seu evento, em razéo de
ndo estar conseguindo licenga, expondo na plataforma do Facebook tanto a dificuldade de
completar o tramite burocréatico quanto a sua deliberacdo de fazer frente a propria decisdo da
prefeitura. Episodios como esses, que envolvem uso de tecnologias e tensdes diante do
pessoal da prefeitura/Cdurp serdo tratados ao abordarmos a ideia de performatividade
(YUDICE, 2006).

3.3 Capital cultural e performatividade

Se o capital cultural é eleito como fundamental para incrementar a economia —
servico/produto mais atrativo da reestruturacdo produtiva capitalista —, € preciso saber geri-lo
de forma eficaz para atender aos resultados esperados. E, se 0 gerenciamento € peca central
dessa nova dindmica, com vistas a manter o indice de influéncia da cultura no consumo e no
fluxo de capitais, nada mais razodvel que os atores locais se apropriem das técnicas, saberes e
poderes disponiveis a seu alcance, para se manterem vinculados a essa atividade.

A logica profissionalizante da producdo cultural € um requisito para muitos artistas e
grupos culturais sobreviverem nesse novo cenario em que (quase) tudo passa pela
concorréncia de um edital. E preciso atender a critérios, objetivos e resultados determinados,
aléem de dominar a escrita de projetos, aplicando com assertividade o vocabulario esperado
para tal.

Desse modo, a cultura se desdobra num dispositivo muito especifico, quer dizer, €
capaz de internalizar no individuo uma forma de controle social que media sua maneira de
pensar e agir. Em termos foucaltianos, hd& uma nova episteme que se inscreve nos
comportamentos sociais e anima performatividades, que se fundem pelas praticas dos agentes
culturais no cenario vigente (FOUCAULT, 2008).

A performatividade, para Yudice (2006, p. 69), diz respeito as a¢des dos atores
culturais nesse novo contexto, composto por um “campo multidimensionado do social e de
relagdes institucionais”, que exige condicionamentos e impde normatizacdes aos

comportamentos e produgdes de conhecimento.
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A performatividade é baseada na encenacdo das normas sociais estipuladas pelo
contexto; porém, ndo diz respeito a uma passividade, por parte dos atores. A performatividade
considera igualmente a producdo e a exteriorizagdo de criticas, pois é, acima de tudo, uma
maneira de os atores operarem em meio a nova episteme. Tendo isso em vista, Yudice (2006,
p. 64) considera que os agentes realizam “uma pratica reflexiva do autogerenciamento frente
aos modelos [...] impostos por determinada sociedade ou formagdo cultural”. Pela pratica
reflexiva emergiriam sujeitos “performativos subversivos que, para além da negociacdo da
agéncia cultural, fazem de sua performatividade o foco de estratégias e calculos de interesses
em jogo na invocagdo da cultura como recurso, produzindo valor” (YUDICE, 2006, p. 64).
Assim, a performatividade enfatiza o papel ativo do sujeito “em seu proprio processo de
constituicdo, complementando-o com a apropriagdo que o ‘autor’ elabora sobre ‘outras vozes
e perspectivas’ que encontra em sua cultura” (LOPES, 2009).

Considerar a performatividade permite complexificar as relagdes que se ddo em
campo, extrapolando binarismos simpldrios que poderiamos ser levados, por nossos juizos de
valor, a compor. Centralizar nas formas de governo as prerrogativas do poder € perder de vista
as disputas em torno do préprio poder, considerando que o poder estd disperso em redes
capilares, como dizia Foucault (2008). Por mais que seja tentador, pretendo me afastar da
perspectiva polarizada entre um lado possuidor de poder e outro dele alijado. Considero a
perspectiva foucaultiana de que o poder ndo existe em si, mas que existem praticas ou
relacbes de poder. Essa forma tedrica de compreender a realidade pde em perspectiva, por
exemplo, as relagdes de poder entre os préprios atores culturais, tdo manifestadas no meu
campo. A maneira como se organizou o setor social (cultural) do empreendimento Porto
Maravilha permitiu provocar mais tensdes e desavencas entre 0s agentes, além de gerar,
evidentemente, novas relacdes de poder, conforme o processo foi se dando. As relacbes de
poder entre 0s agentes se ddo de acordo com as posi¢des que cada um ocupa nessa dimensdo,
alguns ocupando espacos intermediarios entre governanca e praticas cotidianas. Esse papel é
desenvolvido pelo agente duplo/tecnocrata, de acordo com a teoria de Ananya Roy (2012).

Ananya Roy (2012, p. 32) nomeia a conjuntura econémica identificada por Yudice
(2006) como sendo o “desenvolvimento milenar” no qual se reinventa a logica de
desenvolvimento, orientada pela prescri¢do de erigir industrias e classes como ativos globais
e, para isso, se faz necessaria a elaboracdo de uma expertise ligada a légica de
financeirizagcdo, capaz de fazer circular o capital globalmente. Paradoxalmente incluso na
logica do “desenvolvimento milenar” estaria o desejo de que essa nova forma de agéo

democratize o capital, ampliando a forga de mercado para que seja possivel alcancar, em
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ampla escala, as popula¢es mais pobres. Esses dois pontos marcam uma contradicdo que Roy
(2012) nomeia como “populismo neoliberal”.

Ao acompanhar em campo como operam 0s tecnocratas intermediarios — ou seja,
mediadores que negociam diretamente com 0 apparatus de gestdo representado pelas agéncias
multilaterais e responsaveis pela implementacdo, em suas localidades, das diretrizes derivadas
dessas agendas internacionais —, Roy enxerga a possibilidade de se engajar naquilo que chama
de uma etnografia circulatoria. Essa forma de etnografia, diferente daquela tradicionalmente
pautada pela imersdo em uma determinada vivéncia, propde, por meio do estranhamento e
desnaturalizagdo, observar, nos encontros internacionais (assemblage) onde se relinem o
apparatus de gestdo globalizado e tecnocratas do mundo inteiro, as relacbes e praticas
constitutivas desse contexto. Ou seja, como se correlacionam as normas, 0s discursos, as
instituicbes multilaterais entre seus apparatus e tecnocratas implementadores. Finalmente,
para a realizacdo da etnografia circulatoria, é primordial entender as culturas de circulacéo,
olhar para os espacos em que sdo discutidas e definidas as agOes praticas e CoOmo 0 processo
de subjetivacdo dos tecnocratas encarna/incorpora os conhecimentos (embodied knowledges)
disseminados pelo apparatus (LARNER apud ROY, 2012).

O tecnocrata intermediario seria um agente duplo (ROY, 2012, p. 37), pois esta
posicionado dentro do apparatus e ainda € capaz de forjar alguns momentos de subversdo e
critica quando levado a se defrontar com as demandas locais. O agente duplo/tecnocrata esta
localizado em plataformas medianas, na conjugacdo das suas negociacdes junto aos
executivos de alto escaldo internacional e de sua vivéncia nos paises em desenvolvimento.
Com isso, esse agente duplo/tecnocrata forja préaticas de especializacdo e de conhecimentos
proprios por meio da aprendizagem e treinamentos fornecidos pelas agéncias multilaterais. Ou
seja, de forma ativa, o agente produz criticas ao que esta sendo oferecido, podendo assim ser
possivel tracar certas ambivaléncias no processo pelo qual eles mesmos, encarregados de
aplicar o programa, negociam com o apparatus. Sao essas rachaduras e fissuras, esse precario
“fazer do sujeito expert” que interessa a Roy (2012, p. 37).

Considero que Raphael Vidal desempenhou, em muitos momentos, o papel de agente
duplo, especialmente depois que passou a fazer parte dos bastidores administrativos do Museu
de Arte do Rio (MAR), em 2013. Foi ao assumir a posicdo de produtor do MAR que 0 nome
de Vidal estourou como referéncia na regido e ele comegou a compreender como
funcionavam as distribuicbes de verba para a cultura, pois até entdo desconhecia a

obrigatoriedade do repasse dos 3% dos CPACs para o setor.
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Vidal foi chamado para trabalhar no museu depois do sucesso da primeira edi¢do do
FIM, em 2012, do qual é idealizador e executor. Sua atuacdo no MAR seria justamente
trabalhar como um articulador, mediando a relagdo do museu com a populacéo local, mais
precisamente conectando as pontas da cultura de museu com a cultura local. Contudo,
conforme o tempo foi passando, Vidal notou que havia sido “contratado errado”, pois “no
projeto de cultura aprovado pela Lei Rouanet e elaborado para o museu, ndo havia nenhuma
rubrica no sentido de uma atuacdo da regido portudria, ou da cultura local, no museu”.
Consequentemente, terminou por sofrer um “desvio de fungdo”, atuando integralmente como
um “produtor de eventos do museu”, uma espécie de ‘“corretor”, com a tarefa de vender a
locacédo do espago privilegiado do museu (principalmente a cobertura) para grandes empresas
interessadas em ali promoverem eventos. A frustracdo do trabalho no MAR somou-se a
informacdo que obteve internamente de que a verba dos 3% destinados a cultura (ndo se sabe
ao certo quanto) estariam indo para o museu. Esse fato foi confirmado para mim por Alberto
Silva, quando Ihe questionei sobre as prestacdes de conta da Cdurp. Durante a entrevista,

Alberto Silva ratificou aquilo que ja era sabido e afirmado por Raphael Vidal:

A Cdurp faz seus balangos trimestrais, e os recursos foram aplicados todos na
regido, uma parte deles foi aplicado na finalizacdo do Museu de Arte do Rio e
depois também na sua gestdo e também no Museu do Amanha. Isso foi uma forma
de garantir que 0 museu pudesse ter ingresso no preco que tem; garantir as
gratuidades, inclusive dos vizinhos do MAR e vizinhos do porto. Custear esses
museus... Uma parte agora vai vir da prefeitura. A construgéo do Museu do Amanha
foi pela Porto Novo, com o dinheiro das Cpacs. O conteido do museu, projeto da
Fundagao Roberto Marinho, foi captado pela [prépria] fundagao.”

Do ponto de vista de Vidal, que entdo fez parte da engrenagem administrativa do
museu, “alguma coisa de errado tinha ali”, pois era “muito dinheiro entrando” e “muitas obras
deixando a desejar”. Apesar de considerar que, na época da entrevista, 0 MAR j& produziria
um trabalho mais inclusivo do que anteriormente proposto, o periodo em que trabalhou na
instituicdo fora o suficiente para ter tomado asco pelos procedimentos adotados pela
Fundacdo Roberto Marinho, gestora do museu. Se 0 museu adotou préticas para firmar raizes
na regido e levar para mais perto de si 0s moradores, essas boas praticas teriam sido a custo
também de procedimentos equivocados.

No que diz respeito, especificamente, a atuacdo da Cdurp, para Raphael Vidal, os seus
funcionarios perceberam que tinha muitos atores na regido portuaria e que seria muito facil

conquista-los porque a maioria queria mesmo fazer uma coisa mais comunitaria, com “um

™ Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2017.
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sambinha, um churrasquinho, uma festinha de dia das criangas” e, portanto, oferecer
basicamente uma infraestrutura como um “som, um banheiro quimico, dar uma tela” serviu

para contemplar, minimamente, as demandas sociais e culturais da regido do porto.

E ai 0 que a Cdurp fez? Ela abriu uma licitagdo e fez um contrato com uma empresa
que ganhou essa licitagdo, de tantos milhdes de reais, que é uma produtora de
eventos. Entdo ela tem, sei 14, 1 milhdo de reais que ela fica distribuindo com esse
servico. SO que supermegafaturados! Um banheiro quimico que normalmente é 150
reais, por ai, é 450 [reais, para a Cdurp]. S6 que, para eles, resolveu o problema.®°

Alguns meses depois de conhecer as pessoas certas, as boas praticas relativas a area e
procedimentos tipicos desse tipo de empreendimento cultural, Vidal, que ensaiava pedir
demisséo, aproveitou ainda de sua posi¢do dentro do MAR e fundou um coletivo com outros
artistas locais, certo agora de que deveria (e estaria apto a) disputar a verba da cultura de uma
posicdo de fora do apparatus institucional. Ele havia ganhado outro status, havia tido uma
visibilidade incrivel nesse processo. Vidal discordava de muito do que ocorria dentro do
apparatus e queria, a tempo, digamos, reorientar a trajetoria dos financiamentos culturais. “Eu
sabia que o dinheiro que estava indo para 0 MAR era o dinheiro da cultura, que deveria ser
também para as pessoas dali. E foi ai que a gente fundou 0 ComDominio”.

O ComDominio surgiu como um desdobramento da proposta, por parte dos atores
locais, de tornar o edital da Cdurp em prémio. De acordo com Vidal, a ideia central do
ComDominio era entdo de, primeiramente, “catalogar todo mundo que fizesse cultura na
regido portuaria”, conhecendo as necessidades orcamentarias de cada um no periodo de um
ano. Depois de cumprida essa etapa, deveriam, juntos, fundar “um programa para financiar
projetos individuais e coletivos locais, oferecendo também um programa de formacdo em
gestdo cultural para essas pessoas, para que ndo dependam [dependessem] mais de programas
como esse”.

Compreendo que Vidal atuou como um agente duplo no sentido empregado por
Ananya Roy (2012) pois, ao entrar no funcionamento do apparatus do MAR e aprender os
seus mecanismos, tentou aplicar esse conhecimento fora do apparatus, servindo como
mediador de informacdes supostamente relevantes para que os atores locais criassem
estratégias para contornar aspectos do andamento do processo decisorio que os contemplaria
de maneira insatisfatoria. Vidal, no entanto, alega que ndo queria “bater de frente” com os
funcionarios do Museu: “o pessoal que eu lidava 14 eram pessoas legais, abertas para isso

[trabalhar com a cultura local do porto]”. A esses funcionarios mais proximos é dispensada
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uma consideracgdo, porque ndo seria por opcao deles que aquela situacdo — empregaticia e de
sub-representatividade dos locais no museu — ocorria. Esses funcionarios ndo estariam
autorizados — pela falta de rubrica no projeto do museu — a agir para além daquilo que era
demandado por seus superiores. No periodo da fundacdo do ComDominio, Vidal ainda nutria
a ideia de que 0 MAR tinha que ser um parceiro da cultura local, ao invés de ser considerado
por todos uma espécie de inimigo.

A proposta de constituicdo do coletivo ComDominio Cultural tinha o intuito de
questionar a ordem imposta e disputar o fomento que estava sendo direcionada, em grande
parte, para essas instituices museologicas (MAR e, posteriormente, Museu do Amanha).

Carlos Machado, presidente do Afoxé Filhos de Gandhi, grupo que também compunha
0 ComDominio, explica que o coletivo tinha a frente “22 entidades culturais das 50 e poucas
existentes e também [era formado por] pessoas como 0s artesdos locais”®. A importancia de
formar esse coletivo seria entdo, na visdo de Machado, privilegiar os artistas, artesdos e
entidades culturais locais, entre os quais poucos tinham capacidade de disputar com grandes
produtores, que “sdo profissionais e que podem captar recursos em outro lugar... aqui temos
produtores amadores que por vezes nao tém sequer um CNPJ [nimero no Cadastro Nacional
da Pessoa Juridica]”. Outro aspecto que Machado considera relevante na organizacdo do
ComDominio era o fato de ser estabelecida “dentro do principio da anarquia, sem uma direcéo
formal, sem estatuto, sem nada. Somos [Era] um grupo organizado anarquicamente, que esta
[estava] dando certo”.

O ComDominio, ao que parece, obteve muito de sua for¢a na figura de alguns atores
de destaque, como Merced Guimardes, gerente do IPN; Ligia Veiga, lideranca da Cia. de
Mystérios e Novidades; e o proprio Raphael Vidal, produtor cultural da regido. Essas trés
figuras ja eram reconhecidas pelos trabalhos de grande porte que vinham desenvolvendo e
sem duvida representaram um peso politico consideravel para que o ComDominio recebesse,
em pouco tempo, a chancela da Cdurp e da Porto Novo.

Vidal era portador, ademais, de informacdes privilegiadas a respeito do funcionamento
do apparatus e, ao surgir como uma lideranca local, os administradores trataram de dirigir-se
a ele com uma maior consideracdo, sobretudo quando lhes dirigia suas criticas e
reivindicacdes. Parece ter sido uma estratégia importante por parte dos funcionarios do Porto
Maravilha manté-lo por perto. Por exemplo, ele considerava que o IPN era um centro

histérico-cultural de grande valia para a regido, mas que estava muito mal amparado pela

8 Carlos Machado. Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2013.
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gestdo do Porto Novo. Para ele, o IPN deveria receber a mesma verba que o MAR estava

ganhando.

Com essas informacgdes que eu tive e com a experiéncia que eu tive no MAR, eu
virei para a Ligia [da Cia. de Mystérios e Novidades] e disse que a gente tinha que
questionar isso, bater de frente. Ndo bater de frente com o museu, nessa época eu
achava que ele tinha que ser um parceiro. [...] Os funcionarios do MAR eram
pessoas abertas, ndo eram do Instituto Odeon, que administra 0 MAR, e pra mim era
uma coisa muito absurda de estar ali [o Odeon administrando o MAR]. Odeon é uma
organizacéo social (OS) que administra 0 museu, de um pessoal de Minas Gerais e
que ndo tem nada a ver com isso aqui. Entdo todos aqueles milhfes [de reais dos
Cpacs] vdo pra essa OS, que ganhou a licitagdo na época e que é um instituto de
teatro de Minas Gerais que o diretor é sobrinho do governador, tem um rolo ai.

Apesar de ser conhecido como alguém que prezava pela conciliacdo entre as partes,
mais precisamente entre o Porto Maravilha e os atores locais que se sentiam vilipendiados,
Vidal possuia informacgdes inquietantes sobre os bastidores do apparatus e ndo parecia fazer
muita questdo de encobri-las, falando abertamente, como foi durante nossa entrevista, sobre o
assunto. Ou seja, apesar de ndo ser visto como uma figura ameacadora, Vidal poderia causar,
com o compartilhamento de seus conhecimentos, eventuais insatisfacbes por parte dos atores
culturais e acarretar disturbios na continuidade do processo urbanistico. Ter acesso a contatos
de altos executivos de empresas locais e ter uma circulacdo desenvolta entre os agentes
culturais o colocou numa posicdo de mediador entre as esferas administrativas e as demandas
da vida cotidiana na regido.

Para se ter uma ideia precisa da rede de relagdes de poder na qual os agentes estdo
inseridos é preciso levar em conta o pano de fundo, que lhe é determinante: a lo6gica da boa
governanga, que fragmenta os papéis das instituicbes de poder a fim de assegurar eficiéncia
econbmica e eficacia social, mas que ndo se orienta por delegar poderes por meio de critérios
transparentes. Essas praticas e a sua sensacdo derivada, de haver uma opacidade nas decisfes
governamentais, atingem em cheio os atores culturais, se enraizando entre eles um sentimento
de desconfianca e ceticismo.

A légica de boa governanca dos administradores do setor do porto, como vimos, € um
desdobramento de um novo modelo de gestdo da cidade, um projeto que vem sendo
reproduzido em varias cidades do mundo. Em razdo desse novo gerenciamento, emergem, no
campo, duas consequéncias fundamentais.

Primeiro, com a nova forma de gestdo publico-privada implementada pelo modelo
Porto Maravilha e assegurada pelo PEC-RJ, desqualifica-se a instancia das disputas politicas e
das formas de representagdo de interesses coletivos e, consequentemente, 0S Processos
decisorios se invisibilizam para a maioria dos agentes locais. A falta de transparéncia é uma

das principais queixas dos meus interlocutores. Enquanto a critica mais enfatica a
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administracdo publica pode ser muitas vezes rebaixada pelos gestores a uma mera oposi¢do
partidaria, a critica moderada parece ser acolhida e incentivada. Entra em cena a forma pela
qual o modo de gestdo atua em sua especificidade disciplinadora e apaziguadora, servindo-se
de bons exemplos individuais para perpetuar a atitude e a disciplina que se esperam dos atores
sociais.

O individuo é relevante em nossa pesquisa tanto pela absor¢do, em cada corpo, desse
dispositivo, como também pela interferéncia personalista que encontramos nesse tipo de
politica. O individuo, seu sucesso e as boas relagdes sdo uma parte importante das amostras de
politica personalista que pude depreender das perspectivas dos meus interlocutores. Alexandre
Nadai, sambista, cantor e produtor do Velhos Malandros, por exemplo, foi taxativo quando
Ihe indaguei quais eram os critérios de selecdo das manifestacdes culturais: para ele, a questéo

era meramente politica e personalista.

E 0 que eu te falei: da o dinheiro para aquele cara ali que ele me ajuda politicamente
na regido. Ndo é uma questdo s6 de mérito. [A gente] ganha porque a gente da
visibilidade a regido, aparece no jornal... Ai eles deixam, favorecem. Mas eu ndo
ganho nem um terco do que aquele cara, o atravessador, ganha.®

Em segundo lugar, como desdobramento dessa primeira questdo, aparece o problema
do atravessador. O atravessador aparece na figura tanto da pessoa que tem destaque social,
por ter mais transito junto aos escritérios administrativos, quanto por ser produtor cultural
(ndo necessariamente formado na area), o que confere um status de profissionalismo e
seriedade para o trabalho que o artista produz. Raphael Vidal é alvo de muitas criticas, por
parte de artistas e de produtores, que 0 acusam de ser vaidoso demais, um tanto quanto
malandro e, digamos, enrolado na hora de repassar o dinheiro para os artistas, deixando

muitos musicos ha mao, ou seja, hdo pagando nas datas combinadas. Segue Alexandre Nadai:

A gente fala de apropriacdo da cultura e eu tenho uma posicdo muito radical a
respeito disso, porque eu valorizo quem faz cultura, ndo quem se apropria da cultura.
Se a gente tem uma verba pra cultura e todo mundo sabe onde vai pegar, por que
tem que ir alguém pra pegar, pra ganhar dinheiro em cima do meu trabalho? Eu néo
concordo com isso. Um atravessador... No futebol a gente diria que é um agente
Fifa. [Dai eu lhe pergunto: e a producéo cultural ndo € isso? E ele me responde:]
Com certeza, desde que vocé traga uma contrapartida, entendeu? Eu ndo posso viver
da sua cultura sem dar nada em troca. Eu pego X e te dou X menos o que vale 0 meu
trabalho. 1sso é o grande pecado da Cdurp e da Porto Novo. O que a gente vé sdo
pessoas bem-intencionadas (nessas duas empresas), mas os caras cuidam de obra,
ndo sdo de cultura, ndo entendem de cultura. Eles ndo aprenderam e ndo sabem, eles
fizeram politica e administraram aquilo da forma que deu.

8 Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2015.
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Segundo Veena Das (2010), as regras e regulamentos do Estado podem ser
performatizados pelos sujeitos na vida cotidiana em forma de rumores, fofoca e zombaria, e
isso ndo é uma forma de comunicacdo menor, mas um resultado da inconstancia da atuacdo da
propria esfera governamental. Essa forma de performance teria por fim buscar alguns direitos
e recursos para aplicar em situacdes de incertezas. Avalio que, independente do nivel de
tensdo decorrente das disputas internas entre os atores, os desentendimentos que pude
acompanhar derivaram muito mais da prépria maneira pouco transparente de atuacdo dos
organismos responsaveis pelo fomento na regido. Como salientou Nadai, “cuidam de obra,
nao entendem de cultura”, deixando a desejar em suas ac¢des locais e, com isso, terminando
por favorecer a emergéncia de rumores sobre 0s motivos que estariam por tras de
determinados financiamentos, vistos, em determinados casos, como verdadeiros
favorecimentos. Em ultima instancia, um agente sé se torna um atravessador se encontra um
terreno facilitado para atuar dessa forma, a saber, uma politica personalista.

Enquanto que, para Nadai, um produtor ndo deve somente ganhar a vida por meio da
producdo artistica de outrem, mas deve, de alguma maneira, contribuir para a cultura
(sinalizando uma simbiose entre produtores e artistas), Zeh Gustavo é a favor de que o campo
dos produtores mantenha-se separado do mundo artistico, para evitar sobrecarregar o artista
com a tarefa da gestdo. Contudo, como pude observar, artistas da cultura popular encontram
muitas dificuldades — principalmente financeiras — para delegar as tarefas administrativas e
burocréticas para terceiros. E muito comum que produtores comecem a trabalhar com um
determinado artista ou grupo por acreditarem no trabalho e, posteriormente, por uma
imposicao das condigdes objetivas de pouco retorno financeiro, abandonarem a misséo.

Para Vidal, os locais ndo podem “ter medo da palavra profissionalizagdo”, pois, para
ele, ¢ justamente essa uma saida para aqueles que se sentem “usados” ou vitimas de uma
“politica coronelista”, como pude acompanhar em um debate pela rede social Facebook entre
Nadai, Zeh Gustavo, Vidal e outros destacados agentes da regido portuaria. O ponto de vista
de Zeh Gustavo, expresso nesse debate, era de que o uso do termo profissionalizacédo se
assemelhava muito com o do termo empregabilidade, disseminado por Francisco Dornelles na
época em que era ministro do Trabalho do ex-presidente Fernando Henrique Cardoso (1999-
2002). Retrucando Vidal num dos posts do debate, Zeh Gustavo (2014) arremata:

Sei que vocé ndo quis dizer isso, mas pbér em destaque uma suposta
incapacidade dos agentes € como ndo reconhecer que existe um sistema
hediondo, doido para concentrar recursos nas maos de poucos e transformar
essa regido num parque de diversdes turistico. Todos temos que estar atentos
a essa engrenagem, para ndo virar — e ai concordamos! — reféns dela.
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O financiamento oferecido pela Porto Novo aos eventos culturais de rua e o paralelo
apoio infraestrutural da Cdurp ndo eram somente uma forma de provento e de apoio
facilitada; significava também garantir a manutencdo, em nivel pequeno de atuacdo, desses
eventos de grupos locais. Ou seja: se, por um lado, era sindbnimo de incentivo, por outro,
também, significava limitacdo, oferecendo pouca margem de manobras para 0s agentes
atuarem fora dos limites tacitamente impostos. A saida para atuar fora seria a
profissionalizagdo dos artistas, que, com a formulagdo adequada, estariam preparados para
pleitear outros editais e ndo mais disputarem as verbas da regido portudria. A
profissionalizacdo, contudo, ainda € contestada e combatida por alguns poucos, como Zeh
Gustavo, que Vé a possibilidade, em longo prazo, de o artista ou ndo conseguir ter pernas para
manter o ritmo empresarial do negdcio ou terminar por perder seus vinculos com a criacdo da
arte em si, tornando-se, finalmente, um burocrata do préprio apparatus cultural.

Cabe lembrar que, no ano de 2016, se extinguiram em definitivo os financiamentos a
cultura de rua originarios do Porto Maravilha. Sem esse incentivo, alguns dos principais
eventos de samba ndo acabaram, mas inevitavelmente perderam a autonomia que mantinham
nas ruas. Como sinalizei, 0 Velhos Malandros tem estado errante e, em grande parte das
vezes, conta com a acolhida de um espaco privado para suas apresentacdes. O Terreiro de
Breque se realocou no morro da Conceicédo, sendo fundamental a parceira com um comércio
local, o Bar do Geraldinho. O dono do bar paga parte do caché dos musicos — complementado
via passagem de chapéu entre os frequentadores — e as vezes arca com 0 aluguel de um
banheiro quimico para o publico. O evento ndo conta com nenhuma autorizacao publica e
tampouco interferéncia da prefeitura. O Unico samba que ndo existe mais € o Samba da Saulde,
mas também em razdo de uma fragmentacao interna dos seus componentes.

Entre os anos de 2017 e 2018, o largo Sdo Francisco da Prainha foi ocupado
unicamente por uma roda de samba regular: a do Moca Prosa. As mulheres do Moca Prosa
mantém anualmente um calendario de autorizacBes na prefeitura e sua sustentabilidade
econbmica é com base na venda de cervejas e em uma feira de artesanato onde cada expositor
paga pelo espaco utilizado para suas vendas. Essa producdo mais elaborada s6 foi possivel
porque elas compdem a Rede Carioca de Rodas de Samba (RS), uma organizagao “composta
por sambistas e produtores culturais da cidade do Rio de Janeiro” e que foi criada “a partir da
necessidade de debater o oficio de quem promove, toca e canta o samba carioca” (BORGES,
2017). A RS conta com a parceria do Instituto Carioca de Atividades e tem patrocinio da
Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. A RS disponibilizou uma consultoria de producao

para as musicistas do Moca Prosa e lhes ensinou como gerir 0 negocio em parceira com
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outros trabalhadores, vendedores e artesdos. Foi essa interferéncia da RS que ajudou o0 Moca
Prosa a ser, hoje, a Unica roda autorizada a tocar no largo e uma das poucas que restaram nas
ruas da cidade e nos circuitos oficiais, como me informou Fabiola Machado, em raz&o de
estarem com as autorizac¢des em dia.

A prevaléncia, na conducdo administrativa da regido portuaria, de uma politica
personalista, que prestigia aqueles com mais visibilidade e com maior possibilidade de
parcerias politicas, criou uma sensacdo de mal-estar generalizado, uma atmosfera de tensao e
de disputa redobradas. E uma consequéncia previsivel disso o aumento da desconfianca de
uns com os outros, além de uma maior vigilancia e controle sobre tudo que é acontece ao
redor.

Assim como o atravessador, a patrulha enraivecida que se instalou no setor cultural
pode ser explicada como um resultado da prépria ineficiéncia na conducgéo da coisa publica, a
saber, do dinheiro da cultura destinado a regido, os 3% dos Cpacs. Para alem de haver velhas
rixas e disputas entre moradores e trabalhadores dos bairros portuarios, ao se assomar um
valor considerdvel de dinheiro e uma falta de transparéncia nas decisbes politicas e,
principalmente, no repasse dessas verbas, o clima de inquietude e de estresse s6 se agravou.
Os procedimentos adotados surtiram efeito de lenha seca em fogueira: as labaredas s6 se
expandiram.

Nessa altura, devo resgatar novamente o conceito de cidaddo-policia de Passetti
(2013), que ganha poténcia num cenario de liberdade concedida pela concepcdo de gestdo,
liberdade de ser inovador, criativo, liberdade de competir e atrair para si o capital que
convém, liberdade de se apresentar a melhor e mais desejavel proposta de evento cultural
sustentavel e responsavel (contanto que seja extremamente atraente para os negdécios). O
individuo deve contar com a propria habilidade e um tanto quanto com a sorte, para se
destacar. O cidaddo-policia investiga o outro para aprender suas conduc@es vitoriosas e para
critica-lo, ao menor dos vacilos. O excesso de patrulhamento dos outros termina também por
servir para desfocar do que parece ser mais crucial, que é a distribuicdo dos recursos
financeiros e suas prestacdes de conta.

O ComDominio, em sua fundacdo, ja dispunha de uma oposicdo critica interna, de
agentes culturais que consideravam que ali entraram oportunistas, que sequer consultavam ou
convidaram outros atores locais mais antigos para compor um coletivo. O ComDominio,
mesmo com a proposta colaborativa, provocava, a0 mesmo tempo, uma desconfianga grande
de atores que ficaram de fora, seja por ndo se sentirem contemplados, seja por cismarem com

as figuras centrais do ComDominio e, voluntariamente, declinarem do convite de
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incorporagéo ao coletivo, quando esse convite aconteceu, como foi o caso do Cord&o do Prata
Preta.

A velha oposicéo entre os antigos e os forasteiros teria sido a razéo pela qual o proprio
coletivo teria se decomposto, posteriormente. De acordo com Vidal, a maior vitoria do
coletivo foi ter conseguido convencer o presidente da Cdurp a modificar o edital de cultura
para prémio; a segunda, de terem seus membros sido, em grande maioria, contemplados nesse
edital. A modificacdo do edital teria surgido em funcdo de os agentes culturais temerem a
livre concorréncia com varios produtores culturais da cidade, muito mais bem preparados para
aquela disputa. E esse mesmo medo de ser atropelado pelos invasores que terminaria com o
coletivo, pois, como explicou-me Vidal, a providéncia seguinte do ComDominio teria sido
projetar um programa em que fossem mapeados as entidades e atores culturais da regido,
conhecendo suas necessidades financeiras para organizar um plano anual de orgamento. Além
disso, o programa ofereceria uma formacgéo voltada a producdo cultural, para que ninguém
ficasse dependente dos financiamentos da Porto Novo e pudesse construir sua independéncia.
Esse programa, com vistas a uma formacdo mais sedimentada na area da producédo, deveria
contar com diversos interlocutores e convidados especialistas para apresentarem seu know-
how, de uma maneira muito semelhante aquele estruturado pelas oficinas do BEM do
Escravos da Maua e pela consultoria oferecida pela Rede Carioca de Rodas de Samba a seus
integrantes. A possibilidade de abertura e inclusdo de novos interlocutores e atores nesse
processo, contudo, se traduziu como uma ameaca para alguns dos integrantes do coletivo do
ComDominio. Estar em contato com outras pessoas e delas receber orientacdo e instrucao
seria sentido por alguns como uma perda de mando local, além de o curso de formagéo, ao ser
publico, como era sua proposta inicial, poder atrair ainda mais os temidos forasteiros e
oportunistas, que, ao fim e ao cabo, usurpariam o espacgo, no setor da cultura, que é entendido
como prioritariamente dos de dentro, mais antigos, moradores.

O ComDominio foi sendo esvaziado, tendo sido Raphael Vidal o iniciador do processo
de abandono do coletivo justamente por enxergar a primazia de se instituir esse programa de
formacdo para que os atores pudessem justamente se empoderar ainda mais. Além disso,
Vidal ndo queria rivalizar com os de fora, mas procurar aliangas, conciliar interesses.

O professor e produtor cultural Carlos Roberto Rabaca foi responsavel pela producéo
de escrita de dois projetos contemplados pelo edital de premiagdo, que eram: O porto em
foco: registro fotografico das transformacdes na regido portudria, oficina de fotografia, com
foco nas mudancas na Zona Portuaria, que teve como proponente oficial o artista Marcelo

Frazdo; e o Midiateca comunitaria, organizada na Escola Padre Francisco da Motta, no morro
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da Conceicdo, e que teve como proponente oficial Aparecida Maria de Souza, a Irma Evanira,
integrante daquela instituig&o.

Na avaliacdo de Rabaca®®, a forma de prémio — que segundo ele foi proposto
inicialmente pelo produtor cultural e professor Jodo Guerreiro — foi uma péssima ideia por
duas raz@es: ao final, as pessoas ndo teriam verdadeiramente se unido, o0 que seria importante
tanto para aprovar projetos coletivos como para garantir mais forga aos locais. Em segundo,
porque nao teria ensinado as pessoas a fazerem seus préprios projetos e a prestarem contas de
seus orgcamentos, como ¢ de praxe num edital de cultura. “Hoje em dia, as pessoas nao tém
essa capacita¢do”, disse Rabaca. De uma forma tacanha, segundo ele, a saida facil do prémio
teria sido uma forma de garantir a contemplacdo das principais liderangas do ComDominio;

mas, ao fim e ao cabo, a medida teria custado caro para os agentes culturais da regiao.

Eles viram como uma maneira mais facil de arrumar aquele dinheiro. Qual é o
grande problema que eu vejo nisso? As pessoas ndo sabem prestar contas, ndo
sabem escrever um projeto, ndo sabem como desenvolver o projeto, 0o que € uma
pena porque existem diversos atores que tém capacidade de fazer bons projetos, mas
ndo se unem verdadeiramente, cada um quer defender mais o seu interesse... Ai, as
pessoas ficaram com medo de ndo conseguir e acharam que a forma de prémio era
melhor. Mas acho que foi péssimo para a regido.

No ano de 2015, iniciou-se a ideia de formar um Conselho de Cultura do Porto, para
propiciar uma participacdo mais ativa dos atores no acompanhamento do fomento de cultura e
mediar a tensdo entre 0s agentes locais e 0s possiveis novos atores culturais que pudessem ali
se instalar. Para Vidal, era por meio da organizagdo coletiva que “as coisas iam andar
melhor”, pois era tempo de requerer um novo edital, afinal “fazia dois anos que ndo saia
prémio nenhum. E a Cdurp e a Porto Novo fazendo rifa com o dinheiro”. Nessa época, o
Museu do Amanhd@ estava em processo de construcdo, 0 que acarretava ainda mais
preocupacdo com se essa instituicdo, assim como fora com o MAR, levaria uma parcela
agigantada do dinheiro da cultura. “Ai, quando eu ouvi o secretario de Cultura [Marcelo
Calero] dizer que o Porto Maravilha ndo tem mais dinheiro, eu falei ‘N&o, isso ta errado,
como ndo tem mais dinheiro?’. Ah, foi todo pro Cais do Valongo, pra reforma do José
Bonifacio, pra reforma da Igreja, pro MAR e pro Museu do Amanh&!”. O dinheiro destinado
para o primeiro (e Unico) edital de cultura — 2 milhGes de reais — teria sido uma parcela muito
infima (aproximadamente 2% do montante) perto do total do que representava o equivalente a

3% dos Cepacs — 90 milhdes de reais.

% Entrevista concedida presencialmente. Rio de Janeiro, 2017.
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Vidal teria falado com o secretéario de Cultura da época, Marcelo Calero, sobre aquela
possibilidade de criar o conselho, mas este lhe respondeu que s6 poderia haver algo parecido
na regido com o aval do presidente da Cdurp, Alberto Silva. Vidal teria enviado dois e-mails
para Alberto, em periodos diferentes, para os quais ndo obtivera resposta. Quando foi
divulgada oficialmente a instalacdo, na regido, do Distrito Criativo do Porto, com apoio da
Cdurp e da Porto Novo, num cenéario de parcos fomentos e distribuicdo duvidosa da renda da
cultura, isso fez eclodir ainda mais insatisfagéo entre os atores culturais da regido.

Raphael Vidal, que comecou a participar das reunifes do Distrito Criativo no auditorio
da Cdurp, interrompeu uma das exposic¢des, em um determinado momento, para externar sua
insatisfacdo e mobilizou discursivamente a seu favor a prerrogativa de compor o grupo dos

locais:

Falei “Olha, isso ndo pode estar acontecendo! Ndo tem nenhum representante aqui
da cultura da regido portuaria de forma legitima, vocés ndo estdo fazendo isso, ndo
estdo convocando essas pessoas. Vocés estdo montando um clube que representa,
dentro do conceito que vocés colocaram, a cultura da regido portuaria. Isso vai ser
divulgado, vai ter lancamento no museu, vai ter assessoria de imprensa, ta errado!”
Al bati de frente com o Alberto, nesse dia.

Na opinido de Vidal, a Cdurp estaria agindo como bajuladora do Distrito Criativo por
este ser formado por empresas ditas de inovacdo, como a Cisco, que é a lider mundial em
tecnologia da informacdo (T1) e redes e contratada para atuar nas Olimpiadas; o Coletivo do
Porto, um complexo de empresas que migrou do Leblon para a regido portuaria antes das
obras; o Coletivo Goma, formado por diversas empresas com foco em inovacao e criatividade,
com atividades que priorizam desenvolvimento sustentavel, arte e design; a Zebu, outra
empresa que tem como principio trabalhar com design e sustentabilidade, além de outras
empresas de ramos semelhantes.

De acordo com informacdes disponiveis no site da Porto Maravilha sabemos que a
proposta desse modelo vem de outros cases de sucesso internacionais, Como 0 que Sao 0 caso
de “Lisboa, Berlim, Barcelona, Miami, Johanesburgo” (SANTOS; BARRETTO, 2015).
Ainda segundo o site, a iniciativa do Distrito Criativo teria partido da Cdurp e reunia, no ano
de 2015, “320 funcionarios de 50 empresas de perfis diversos como Design, Comunicag&o,
Tecnologia da Informagao, Arte e Moda”. Estariam programados, para o fim do ano de 2015,
eventos como “Forum Criativo do Porto, Rodada de Negocios Criativos, ARTRua, Semana
Design Rio, Mercado Rua e Visualismo” (SANTOS; BARRETTO, 2015).

Para Vidal, cultura e criatividade estdo de fato muito ligadas, mas ele se sentia
incomodado pelo fato de a rubrica cultura ter sido submetida aquela da inovacéo tecnoldgica

pelo Distrito Criativo, propagando uma ideia de cultura ser somente um suporte para negécios
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de grande escala. Esse incbmodo sentido por Vidal ja havia sido expressado por Zeh Gustavo,
que, talvez por ser escritor de literatura, cantor e compositor de samba, reflita ha bastante
tempo sobre o fazer artistico. Apesar de desejar ser um artista profissional — visando a um fim
econdmico —, Zeh tenciona os entendimentos da cultura como recurso e se recusa a reduzir
sua pratica a uma utilidade imediata. Certamente por escrever poesia — uma vertente muitas
vezes considerada menor até mesmo no proprio campo artistico da literatura —, ndo sujeita o
seu fazer a uma fungdo e usa a linguagem justamente para questionar essa obrigacdo. “Arte ¢
pra confundir, tumultuar até o que se espera dela. E para quebrar expectativas, nio confirma-
las™.

Ainda sobre a formacdo do Conselho de Cultura do Porto, participei como
observadora das reunides que discutiam, principalmente, a urgéncia de providéncias muito
parecidas com aquelas sugeridas no ComDominio: formar uma rede de representacdo de
artistas, instituicdes, agentes e produtores culturais da regido portuaria do Rio. Entre suas
acOes estariam a criacdo de uma politica publica cultural, a articula