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RESUMO

Este estudo apresenta possiveis interse¢cdes entre a teoria da pratica, conforme
abordagem de Theodore Schatzki, e a improvisagdo organizacional, sendo esta
ultima relacionada ao fazer nao previsto com antecedéncia, ndo premeditado,
geralmente entendido em termos de caso fortuito, muitas vezes em tempos de crise.
Para isso, foi proposto como objeto de analise a pratica da produgcdo do desfile
carnavalesco de uma escola de samba, contexto em que o fenbmeno do improviso
aparece de forma bastante evidente. Nesse sentido, o objetivo dessa pesquisa foi
investigar as manifestagées do improviso na produ¢ado do desfile carnavalesco de
uma escola de samba. Para concretizar os objetivos dessa investigagao, foram
realizadas pesquisas através de documentos, entrevistas em profundidade e
observacgoes, centradas no desenrolar das atividades que compdem a producgao de
um desfile carnavalesco do Grémio Recreativo Escola de Samba Unidos de
Jucutuquara, de Vitéria (ES). Pude descrever a produgao do desfile carnavalesco
dessa agremiacéo, durante o ciclo 2014/2015, com enfoque nas praticas e buscando
entender como o improviso aparece. Destaquei os espacos de produgao de
fantasias (barracdo leve) e de produgédo das alegorias (barracdo pesado). Analisei
como o improviso se manifesta na pratica da producao do desfile, buscando articular
trés elementos conceituais do improviso (estruturas minimas, tomada de sentido e
bricolagem) com os elementos conceituais da estrutura de governanca da pratica
(regras, entendimentos e estrutura teleoafetiva), proposta por Theodore Schatzki.
Concluo que os processos que compdem a pratica, dentre eles o improviso e a
bricolagem, ndo pertencem aos individuos, mas a pratica em si, uma constatagao
que fortalece o principio da simetria na lideranga das agdes. Além disso, foi possivel
entender que a inteligibilidade pratica ndo necessariamente coincide com a
normatividade; essa compreensdo, se disseminada na organizagdo, poderia
beneficiar melhor entendimento sobre o papel dos erros no contexto organizacional,
favorecendo a estética da imperfeicdo no organizing. Concluo ainda que a vida
social da escola de samba transcorre dentro de determinado site ontology que
suporta os significados das coisas, pessoas, eventos, situagcbes, experiéncias,
entendimentos, fins, emocdes e todos os outros elementos que podem ser utilizados
na bricolagem, bem como a forma correta/aceitavel sobre que esses recursos serao
(re)combinados, embora essa forma correta/aceitavel possa sempre ser flexibilizada
através da inteligibilidade pratica, ou de outra forma, porque a estrutura que organiza
a pratica da producéao do desfile carnavalesco € minimalista.

Palavras-chaves: Improvisacdo Organizacional; Praticas Organizativas; Escolas de
Samba; Producao de Desfile Carnavalesco.



ABSTRACT

This study presents possible intersections between theory and practice, as Theodore
Schatzki approach and organizational improvisation, the latter being related to not
predicted in advance, not premeditated, usually understood in terms of fortuitous
events, often in times of crisis. For this, it was proposed as an object of analysis the
practice of production Carnival parade of samba school context in which
improvisation phenomenon appears quite evident. In this sense, the objective of this
research was to investigate the impromptu demonstrations in the production carnival
parade of a samba school. To achieve the objectives of this research were
conducted research through documents, interviews and observations focused on the
conduct of activities that make up the production of a carnival parade Grémio
Recreativo States Samba School Jucutuquara of Vitéria (ES). | could describe the
production of the carnival parade this college during the 2014/2015 cycle, focusing
on practices and seeking to understand how improvisation appears. | highlighted the
fantasies of production spaces (light shed) and production of allegories (heavy shed).
| analyzed as improvisation is manifested in the practice of show production, seeking
to articulate three conceptual elements of improvisation (minimal structures, making
sense and bricolage) with the conceptual elements of the practice governance
structure (rules, understandings and teleoafetiva structure) proposed by Theodore
Schatzki. | conclude that the processes that make up the practice, including
improvisation and bricolage, do not belong to individuals, but the practice itself, a
finding that strengthens the principle of symmetry in the leadership of the shares.
Furthermore, it could be understood that the practice intelligibility not necessarily
coincide with the normative; this understanding is widespread in the organization
could benefit from better understanding of the role of errors in the organizational
context, favoring the imperfection of aesthetics in organizing. | conclude yet that
social life samba school takes place within a certain ontology site that supports the
meanings of things, people, events, situations, experiences, understandings, goals,
emotions and all other elements that can be used in DIY and correct / acceptable
form of these features will be (re-) combined, although this correct / acceptable form
can always be relaxed by practicing intelligibility, or otherwise, because the structure
that organizes the practice of the production of carnival parade is minimal.

Keywords: Organizational Improvisation. Organizing; Samba School; Production of
Carnival Parade.
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1. INTRODUGAO

Todos os anos, quando findam as comemoragdes de final de ano, um grande evento
festivo invade o noticiario e a vida dos brasileiros: o carnaval, um dos maiores
espetaculos festivos do mundo. A maior parte das pessoas ignora que os desfiles
carnavalescos fecham um ciclo de meses de trabalho que inicia tdo logo finaliza o
carnaval do ano anterior. Assim, carnaval ndao € apenas a festa, mas, em seu
sentido mais amplo, é todo o processo de sua preparagao, ao longo do qual, um
novo enredo sera transformado em samba-enredo, alegorias e fantasias
(CAVALCANTI, 1995).

O carnaval tem muitas fontes de inspiracdo, mas no caso brasileiro, ele é herancga
do entrudo, uma comemoragéo tipica de Portugal, em que era comum brincar pelas
ruas dias antes da chegada da Quaresma, alvejando nas pessoas farinha, ovos,
areia e outros objetos (FERREIRA, 2004). Novas formas de brincar o carnaval foram
aparecendo até que, na primeira metade do século XX, o Brasil presencia o
surgimento de uma forma de organizagdo que transformaria o carnaval em um
grande espetaculo festivo, um dos maiores do mundo — as escolas de samba
(ALBIM, 2009, BULCAO, 2011).

As agremiagbes carnavalescas n&o possuem uma natureza que pode ser
originariamente instituida numa forma pronta e fechada (CAVALCANTI, 1995), mas
€ possivel reconhecer em sua configuragao alguns elementos originarios: das festas
processionais da igreja catdlica, manteve-se até os dias atuais a realizagdo de
desfiles em forma de cortejo que flui pela avenida ao som do samba-enredo; dos
blocos de rua, as escolas tiraram seu carater popular e a bateria percussiva; ja os
ranchos e grandes sociedades, ndo so inspiraram a preparagao do evento em torno
de um tema (o enredo) e acrescentaram a festa os carros alegéricos, como também
infundiram a ideia da organizagdo administrativa do carnaval — agremiagdes com

sede propria, estatutos, diretorias, etc. (ALBIM, 2009).

Assim, ano ap6s ano, apos choradas as magoas ou vividas as alegrias com o0s
resultados de uma apuracédo, as escolas novamente se organizam para, através de
multiplas praticas organizativas, administrar grande fluxo de pessoas e ainda
gerenciar custos, informagdes, fornecedores, materiais e realizar inumeras outras
atividades com fins diversos relativas aos fazeres que dardo vida ao proximo desfile
carnavalesco (BLASS, 2008).
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Cavalcanti (1995) destaca ainda, o aspecto espetacular que adquiriram os desfiles
carnavalescos ao longo do tempo, gragcas a dimensdo plastica expressiva obtida
através da producgéao de fantasias, aderegos e alegorias. Embora, segundo a autora,
estudiosos da cultura popular muitas vezes tenham condenado essa dimensao
visual, interessa maior alcance analitico sobre como o processo de produc¢édo de um
desfile é perpassado pela comercializagdo, expansao social, busca pelo moderno,
pela inovagao tematica e visual, pelo desenvolvimento das alegorias e pelo uso de

novos materiais.

E possivel dizer que as escolas de samba s&o unidades organizativas peculiares,
pois, a0 mesmo tempo em que incorporaram elementos de uma dindmica
empresarial moderna, tais como sistema de contrato e remuneracio, contratacado de
profissionais especializados, terceirizagdo e planejamento, também nao prescindem
da inventividade, improvisagédo, dedicacdo de voluntarios e da forte trama afetiva
que envolve seus membros (BLASS, 2007; TURETA; ARAUJO, 2013). Segundo
Tureta (2010; 2011) as escolas de samba séo entidades organizativas particulares

capazes de articular suas proprias praticas organizativas.

Essas agremiagdes, embora ja amplamente estudadas em pesquisas de natureza
antropoldgica e sociologica, ainda s&o pouco estudadas no campo da Administragéo
e dos Estudos Organizacionais (EO), com algumas exceg¢des como, por exemplo,
Vergara, Moraes e Palmeira (1997), Oliveira e Gomes (2007), Tureta (2010; 2011),
Tureta e Araujo (2013). Esse fato apresenta-se como uma das razdes que apontam

para a relevancia desse trabalho.

Além disso, embora muitos trabalhos tratem da preparacdo do carnaval
(CAVALVANTI, 1995; 2008; BLASS, 2007; BARBIERI, 2009), muito pouco foi
explorado sobre as praticas organizativas que compdem o processo de produgao de
um desfile carnavalesco (ver importante exce¢cdo em TURETA, 2011). Assim, uma
analise desse processo utilizando a nogdo de pratica torna-se ainda mais

interessante.

O enfoque dado as praticas organizativas tem como perspectiva a maior
preocupacgao dos Estudos Organizacionais (EO) com respeito aquilo que as pessoas
fazem no cotidiano organizacional. A ideia mais relevante é que os fenémenos

organizacionais transpiram através e sado efeitos de um emaranhado de praticas
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interconectadas, isto é, a pratica constitui o local da organizagdo (SCHATZKI 2002;
2005; RECKWITZ, 2002).

Assim, a agcao dos membros organizacionais enquanto realizam seu trabalho é vista
como acontecendo, ocorrendo, sendo performada através de uma rede de conexdes
em agao. Portanto, o processo do organizar pode ser compreendido como algo que
estd em constante processo de (re) constituicdo e a analise do processo
organizativo tem como foco o cotidiano, o “mundo da vida” (GHERARDI, 2009;
NICOLINI, 2009; RECKWITZ, 2002, P. 144).

Essa perspectiva é convergente com a ideia de organizing, a qual reside no
crescente reconhecimento de que organizagéo coexiste com surpresa; que a ordem
nao implica auséncia de imprevisibilidade; que a recorréncia ndao exclui a novidade.
Dessa forma, a organizagao pode ser vista como o nd, a dobra, onde a ordem e a
desordem convergem. E o préprio processo de transgredir as fronteiras entre o
estavel e o instavel (CLEGG; KORNBERGER; RHODES, 2005).

As pesquisas que utilizam a nogado de pratica nos estudos de organizagbes tém
como fonte de inspiragdo diversas abordagens. Dentre elas, desponta a de
Theodore Schatkzi, um dos principais autores da perspectiva pratica (ver
SCHATZKI, 2001a; 2001b; 2002; 2003; 2005; 2006). Esse autor assume que o
centro da analise € a pratica, sendo que o contexto (site) social, no qual se
desdobram quaisquer aspectos da vida, é formado por um emaranhado de praticas
humanas e arranjos materiais, intrinsecamente ligados. Esse site representa o
dominio do qual os fenébmenos fazem parte (SCHATZKI, 2003; 2005).

Destarte, torna-se relevante ndo so explicar o processo organizativo da produgao
dos desfiles do ponto de vista dos EO, como também analisar de que forma as
escolas de samba acontecem por intermédio dos seus arranjos materiais (pessoas,
objetos, espacos fisicos, etc.) e suas praticas organizativas (SCHATZKI, 2005;
2006).

Entretanto, as praticas nao sio estaticas. Elas evoluem a medida que as
circunstancias mudam, oportunidades e problemas surgem, mudangas de pessoal
acontecem, novas ideias emergem. Assim, havera alteragbes nos pacotes de pratica
e arranjos, e essas alteracbes podem ser intencionais ou nao; conhecidas ou
desconhecidas dos participantes (SCHATZKI, 2005).
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Whittington (2006), ao propor uma visdo integradora para a perspectiva da estratégia
como pratica social, argumenta que, embora na maioria das vezes, os praticantes
reforcem ou continuem a depender de certas praticas, algumas vezes, eles sao
capazes de adapta-las ou aceitar uma nova pratica. Segundo o autor, um dos meios

utilizados pelos praticantes para fazer isso € a improvisagao.

De forma sutil, essa relagdo entre improviso e pratica foi explorada em alguns
estudos, como por exemplo, em Carrieri et al. (2008), quando os autores trataram
das margens de manobra que os subversores de uma feira hippie usam com o
intuito de reconstruir determinadas normas reguladoras. Também aparece numa
analise proposta por Silva, Carrieri e Junquilho (2011) na qual os autores observam
que, embora disciplina e passividade possam contribuir para atuagao dos sujeitos no
modo deliberado de planejar estratégias, a antidisciplina também esta presente na
organizagdo e € ela que viabiliza certa transgressdo por parte dos membros
organizacionais, possibilitando agbes emergentes. Assim, estudar as implicagdes do
fendmeno da improvisagdo nas praticas organizativas apresenta-se como uma
alternativa interessante para ampliar os pressupostos que dao sustentacdo a

abordagem pratica.

A improvisagdo esta relacionada a processos dinamicos espontaneos e criativos
cuja pretensao é atender um objetivo através de um caminho novo. Em geral, esses
processos sdo extemporaneos, nao planejados e ndo premeditados. Tal como um
processo criativo, a improvisagado procura desenvolver algo novo e util para
determinada situagdo, embora nem sempre isso seja possivel (VERA; CROSSAN,
2004; FLACH; ANTONELLO, 2011a).

Nesse sentido, a improvisagdo alerta para o fato de que as organizagdes nao
dependem exclusivamente de opgdes deliberadas e intengdes explicitas ou mesmo
implicitas para seus processos organizativos. Todavia, também n&o podem deixar
que sua atuagao siga um curso indomavel, com risco de perder o controle sobre o
impacto de suas decisdes. A improvisagao organizacional emerge, assim, como uma
resposta a esse desafio, permitindo, segundo Cunha, Cunha e Kamoche (2002), que
as empresas subjuguem a propria vontade, parte de suas agbes emergentes ou

seus acasos contingenciais.

O desenvolvimento da teoria da improvisagao organizacional, no entanto, tem sido

fortemente inspirado por metaforas, sendo comum encontrar estudos que
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estabelecem relagdo entre a improvisagdo no jazz (LEWIN, 1998, WEICK, 1998,
BARRETT, 2002, HATCH, 2002) ou no teatro (CROSSAN; SORRENTI, 2002, VERA,;
CROSSAN, 2004) e a improvisagao organizacional.

Empiricamente, a improvisagdo organizacional aparece em estudos como, por
exemplo, desenvolvimento de novos produtos (AKGUN ET AL, 2007),
empreendedorismo e novos negocios (BAKER; MINER; EESLEY, 2003, BAKER;
NELSON, 2005) gestao de projetos (LEYBOURNE, 2009, KLEIN, 2014), inovagao e
tecnologia (MCKNIGHT; BONTIS, 2002, HEEKS, 2006, DILLON ET AL., 2013,),
mudanga organizacional (ORLIKOWSKI, 1996) e aprendizagem organizacional
(MINER; BASSOFF; MOORMAN, 2001; MENDONGCA, 2007; MINER; BASSOFF,;
MOORMAN, 2001, FLASH, 2012).

Nesse contexto, as escolas de samba apresentam-se como lécus privilegiado de
analise, pois nelas o fendmeno da improvisacdo nao sO6 aparece de maneira
evidente, como também faz parte da sua propria maneira de organizar. Conforme
destaca Blass (2007), embora o ciclo de preparagdo de um desfile carnavalesco
acontegca durante um ano inteiro, iniciando tdo logo finaliza o desfile anterior, o
imprevisto e o inesperado fazem parte dos processos de trabalho, seja na confec¢ao
das fantasias e aderecos, seja na constru¢do das alegorias ou no decorrer do
proprio desfile. Isso porque, segundo a autora, a preparagdo de um desfile em geral
esta atrelada as dificuldades de obter materiais em grande quantidade, aos custos
envolvidos, as dificuldades de arrecadar recursos financeiros, a problemas técnicos

na hora do desfile, etc.

Blass (2007) argumenta ainda que os processos de producdo de um desfile,
compreendidos entre a preparacdo e a apresentagdo oficial na avenida, sao
marcados pela descontinuidade, rompendo com a ideia de progressao. Além disso,
sao processos que envolvem um saber marcado pela inventividade, pela aplicagao
de técnicas e procedimentos as vezes manuais e pela criatividade, sendo esta ultima
entendida como a capacidade de bricolagem, isto é, a habilidade de, sempre que
preciso, pensar solugdes num contexto de urgéncia, com os materiais e

instrumentos disponiveis.

Assim, esse estudo sera orientado pelo seguinte problema de pesquisa: como o
improviso se manifesta na pratica da produgao do desfile carnavalesco de uma

escola de samba? O objetivo geral, portanto, sera: investigar as manifestagdes do
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improviso na produgdo do desfile carnavalesco de uma escola de samba. Para
alcangar esse objetivo, entende-se ser necessario alcangar também os seguintes

objetivos especificos:

1) Entender como acontece o processo de producgao do desfile carnavalesco de

uma escola de samba;

2) Identificar os espagos nos quais as praticas se desenvolvem durante a

producao do desfile;

3) Identificar as condi¢gées que favorecem a improvisagéo na produgao de um

desfile carnavalesco;

4) Descrever a forma como os processos de improvisagao implicam no

organizing uma escola de samba.

Essa pesquisa, ao propor uma investigacdo sobre como a pratica da producédo do
desfile carnavalesco ganha dindmica prépria num contexto de improvisagéo, pode
desvendar o conjunto complexamente elaborado de ag¢des que organizam os
diferentes saberes e fazeres que envolvem a producao de um desfile carnavalesco,
a qual nado se realiza separada da teia de relacbes sociais em que se insere
(BLASS, 2007).

Além disso, estudar o fenbmeno do improviso numa escola de samba ¢é de particular
relevancia, haja vista que, conforme argumenta Blass (2007), trata-se de um
contexto onde o improviso e a capacidade de resolver problemas que estdo em

situacao sao sobremodo evidentes.

Mediante as condigdes especificas das organiza¢des escolas de samba — nas quais
praticas de gestao do modelo empresarial contemporaneo coexistem com o informal,
o imprevisto, as fortes relagdes afetivas e o trabalho voluntario (BLASS, 2007) — uma
énfase tedrica no ambito organizacional baseada em planejamento, ordem e
controle poderia impedir uma compreensdo mais abrangente sobre os processos de
inventividade, expressividade artistica (WEICK, 1998), bem como sobre a rede de
relagbes que coloca em cena grupos sociais muito diferentes entre si (CAVALCANTI,
1995) durante a produgdo de um desfile carnavalesco. Nesse sentido, a

improvisagao organizacional apresenta-se como uma lente tedrica coerente.
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Além disso, a improvisagao organizacional, segundo Weick (2008), emerge com a
relevancia tedrica capaz de desvendar o que faz os atores enquanto pensam em
movimento, criam a beira da incerteza, elaboram simultaneamente as surpresas que
surgem, exploram as implicagdes das novas consequéncias de suas ideias,

enquanto permanecem absolutamente empenhados no momento.

Esse estudo justifica-se ainda pela oportunidade de explorar o tema do improviso
organizacional em termos empiricos no contexto de uma escola de samba, onde
esse fendbmeno aparece com muita evidéncia durante a preparacao do desfile
(CAVALCANTI, 1995, BLASS, 2007). Assim, a discuss&o em torno dessa tematica
pode ser ampliada, haja vista que grande parte dela encontra-se atualmente
direcionada para uma abordagem metaférica, sobretudo associada ao Jazz (LEWIN,
1998, WEICK, 1998, BARRETT, 2002, HATCH, 2002).

Além de serem escassos estudos que relacionam as duas tematicas — improviso e
praticas — essa pesquisa pode contribuir para maior entendimento de como os
mecanismos de improviso se estruturam, podendo até ser estimulados, em um
ambiente altamente heterogéneo, volatil e qualitativamente diferente do contexto

competitivo de uma organizagao tradicional.

Apesar de o tema do improviso organizacional atualmente ter conquistado bastante
atencdo, a pesquisa carece de uma conceituagdo mais clara, bem como melhor
compreensao dos meios da improvisagao e como ela se desdobra em diferentes
niveis nos distintos contextos organizacionais (LEONE, 2010). Por isso, o interesse
analitico em explorar a dindmica de improviso no contexto de uma escola de samba
torna-se valido, buscando assim, entender as interse¢cbes e hiatos que se
estabelecem ao relacionar esse fenbmeno com o organizing dos atores durante a

preparacao do desfile de carnaval.

Mediante as possibilidades de investigagdo mencionadas, essa pesquisa optou
pelas seguintes escolhas metodolégicas: o enfoque € qualitativo (DENZIN;
LINCOLN, 2006) e foi utilizado como método de investigagdo o estudo de caso
(STAKE, 1994, YIN, 2005, TRIVINOS, 2012). Os dados foram coletados por meio de
documentos (GODOY, 1995, SA-SILVA; ALMEIDA; GUINDANI, 2009), entrevistas
em profundidade (GASKEL, 2002, RICHARDSON, 2007) e observagdo néo
participante (FLICK, U. 2004; CAVEDON, 2003, YANOW, 2012), os quais serao



16

posteriormente analisados por meio do método de analise de conteudo (FRANCO,
2003, BARDIN, 2004).

Quanto a estrutura desta pesquisa, o estudo esta assim dividido: além desta
introducao, sera apresentada no Tépico 2 uma revisao de literatura sobre escolas de
samba, pontuando também a forma como essas organizagdes tém sido analisadas;
no Topico 3, discutem-se os pressupostos da teoria da pratica social conforme
abordagem de Theodore Schatzki; no tépico 4 serdo apresentadas as principais
questbes suscitadas em pesquisas sobre improvisagdo organizacional,
posteriormente, o topico 6 ira tragar os caminhos metodoldgicos percorridos, o topico
7 apresentara os resultados da pesquisa, o tépico 8, a analise e discussdo dos
dados e no topico 9, a conclusao, limitacbes da pesquisa e possibilidades de

pesquisas futuras.
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2. ESCOLAS DE SAMBA
2.1. As escolas de samba no Brasil

O carnaval é a festa da paixao e do samba, mas é também uma festa que implica
inumeras atividades do mundo do trabalho (BLASS, 2007). Sem as praticas de fazer
a festa, conduzidas pelas escolas de samba, ndo seria possivel fornecer uma visao
panoramica da dimensao contextual dos desfiles carnavalescos. Nesse sentido mais
abrangente, entdo, carnaval nao significa apenas festa, mas sim toda a sua
preparagao ao longo de um ano inteiro, em que um novo enredo ira se transformar
em musica, alegorias e fantasias (CAVALCANTI, 1995).

Os desfiles carnavalescos representam, nesse sentido, o ponto maximo de todo o
resultado do ciclo anual de sua preparagdo (CAVALCANTI, 2006). E nessa fracéo de
uma hora e poucos minutos que cerca de duas mil pessoas irao interagir em
comunidade e dentro de um sistema organizado (ALBIM, 2009). No centro dessa
festa espetacular estdo, segundo Cavalcanti (1995), as escolas de samba.
Indubitavelmente, o carnaval do Rio de Janeiro € o mais apreciado nacional e
mundialmente gragcas aos seus tradicionais e luxuosos desfiles (ALVARENGA,;
FRADE, 2011). Assim, as agremiacdes cariocas prevalecem ainda hoje como fonte
de inspiracado para a atuacdo das escolas de samba existentes em outros estados
(ALBIM, 2009).

As escolas de samba apresentam-se como estruturas organizativas de
extraordinaria complexidade (BLASS, 2007). Sao organizagbes heterogéneas,
descentralizadas, dinamicas, imprevisiveis, em que as incertezas, informalidades e
improvisagdes orientam em grande medida o desenvolvimento de suas praticas
organizativas (BLASS, 2007).

Sao organizagdes genuinamente brasileiras, as quais, além de organizarem os
desfiles em formato de mega evento turistico e cultural, também s&o responsaveis
por gerir um fluxo de recurso na ordem de centenas de milhdes de reais, advindos
da venda de ingressos, transferéncia de verbas municipais e contratos firmados com
a midia e diversas empresas, conferindo-lhes uma posicao de destaque no cenario
econdmico e social do pais (CAVALCANTI, 2009).

O conceito de escola de samba, embora ndo haja consenso entre os autores, &

descrito como um tipo de agremiagédo que evoluiu dos blocos carnavalescos, os
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quais, por sua vez, originaram-se nos ranchos, grandes sociedades e corddes. Aos
blocos carnavalescos juntaram-se os sambistas e a comunidade, emergindo assim,
as escolas de samba (COSTA, 2011). De acordo com Costa (2011), apesar de ser
invencao genuinamente brasileira, as escolas de sambas sofreram fortes influéncias

dos carnavais europeus, especialmente do portugués e do franceés.

No que diz respeito as influéncias de Portugal, destaca-se o entrudo, a primeira
manifestacéo carnavalesca do Brasil (ARAUJO, 2011). Na época do Brasil Coldnia,
eram comuns festejos de entrudo, realizados para celebrar os trés dias
imediatamente antecedentes & Quaresma (BULCAO, 2011). Durante esses dias, era
permitido jogar agua nos transeuntes, pregar pecas e langar diversos tipos de pos,
farinha, ovos e limées de cheiro (ARAUJO, 2011). Havia o entrudo familiar, praticado
pelas elites brasileiras, realizado dentro das casas, envolvendo parentes e amigos e
o entrudo popular, que ocorria nas ruas e envolvia pessoas das camadas excluidas
das festas da elite — geralmente mesticos e negros — sendo comuns em suas
manifestacbes momentos de procissdao, envolvendo musica e dangas chamadas
cucumbis (BULCAO, 2011).

Apds o Brasil independente, o entrudo, sobretudo a versdo popular, passou a ser
considerado um atraso nacional. Assim, outras manifestagcbes comegaram a surgir:
os bailes de mascara, de inspiracao francesa, que representavam o exato oposto do
entrudo: formalizagcdo, elegancia e ostentagdo; as grandes sociedades
carnavalescas organizadas pelas camadas mais ricas, as quais consolidaram o
costume dos desfiles (BULCAO, 2011), conduzidos mediante uma proposta de
enredo baseado em critica social e politica e materializado ao som de 6peras,
fantasias luxuosas e carros alegoéricos (CAVALCANTI, 1995).

Com a influéncia do popular no carnaval e a miscigenacdo entre diversas
manifestagcbes, as grandes sociedades, conforme Bulcdo (2011) menciona,
perderam a exclusividade nas comemoracgdes, fazendo emergir na década de 1920,
grupos distintos denominados “ranchos”, “blocos” e “corddes”, considerados o
‘pequeno carnaval’, ndo no sentido pejorativo, mas com uma conotagdo que
indicava a inocéncia e pureza dessas manifestagdes, ou seja, elas representavam
expressdes genuinas de uma cultura popular que comegava a ser valorizada nas
primeiras décadas do século XX (COSTA, 2011).
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Nessa época, um género musical crescia com rapidez nas radios, um ritmo que,
apesar das controvérsias, é aceito pela maioria dos autores como tendo origem nos
morros e favelas cariocas: o samba — uma representagcdo da mistura de racgas
brasileiras, surgida no final da década de 1910, que incluia ritmos africanos e
géneros musicais como o maxixe (BALCAO, 2011, FERREIRA, 2004).

Com a difusdo do samba e a percepc¢ao de que o ritmo era o melhor representante
da miscigenagdo das ragas, comegam a surgir os grupos chamados “samba de
morro”, em geral, ligados aos grupos que ja desfilavam no carnaval: grandes
sociedades, corsos, corddes, ranchos e blocos. Nessa época, os grupos de samba
do Rio de Janeiro ja se apresentavam por toda a cidade e competiam em concursos
patrocinados pelos jornais (COSTA, 2011).

Assim, em meados do século XIX e inicio do século XX, o carnaval do Rio de
Janeiro ganha contornos de principal festa nacional, difundindo um modelo de
carnaval espetaculo promovido pelas grandes escolas de samba, fazendo dessas
agremiagdes um tipo ideal de organizagdo carnavalesca para apresentagcao nos
grandes desfiles (BLASS, 2007, TURETA; ARAUJO, 2013). Esse tipo de agremiagao
carnavalesca vem, segundo Cavalcanti (1995), para desorganizar as estratificagcoes
existentes até entdo no cenario carnavalesco. Nesse sentido, os corddes, ranchos,
grandes sociedades e blocos deram liga a essa organizagéo social e artistica tao
peculiar (COSTA, 2011).

Inicialmente, as escolas de samba tinham uma estrutura de funcionamento bastante
informal, limitada financeiramente, sendo comum membros das préprias
comunidades se envolverem nos processos de organizagdo e produc¢ao do desfile,
exercendo fungdes de costureiras, bordadeiras, aderecistas, etc., e buscando na
criatividade e inventividade preencher as lacunas deixadas pelas dificuldades
(VALENCA, 1996).

Assim, reunindo o ritmo musical do samba, mais a vontade e determinacdo de se
apresentarem no carnaval, as escolas de samba foram se constituindo como uma
forma de organizagao peculiar. Nelas, atores distintos trabalham o ano inteiro por
uma hora de desfile, envolvendo para isso uma multiplicidade de fazeres e saberes
nos processos de producédo da festa (BLASS, 2007). Atualmente, embora ndo se

possa generalizar, as agremiagdes carnavalescas sao capazes de organizar mega
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desfiles, movimentando milhdées de reais, transcorrendo sobre caminhos de

mercantilizagao e profissionalizagédo (CAVALCANTI, 2009).

A producao do carnaval é dividida em etapas simultaneas e consecutivas, que vao
desde os preparativos dos ateliés e barracdes aos ensaios das alas na quadra e,
posteriormente, a simulagdo aberta na passarela. Essas etapas acontecem até o
grande dia do desfile, ocasi&do em que o grande evento carnavalesco adquire
conotagdes cénicas, estéticas e até esportivas, sujeitas a avaliagdo de um corpo de
jurados (HOLLANDA, 2013).

Assim, colocam-se em cena atores sociais heterogéneos, interesses distintos, forgas
conflituosas e os complexos caminhos de mercantilizagdo e profissionalizacdo das
escolas, tecendo uma rede de relacbes em torno de um enredo a ser apresentado
(CAVALCANTI, 1995). O enredo € portanto, o elemento basico de negociagdo que
transcende essas diversas forcas, € o vinculo que harmoniza as diferentes leituras,
interesses e interpretagdes dos diversos setores da escola, possibilitando o conjunto
de transformacgdes que concretizara o desfile em musica, alegorias e fantasias,
segundo Cavalcanti (1995), os trés principais eixos que organizam a confecc¢ao de

um desfile carnavalesco.

O processo de transformacdo do enredo em samba-enredo ndo esta isento de
aspectos como criatividade e improviso, pois essa transformacgao acontece de forma
irregular, envolvendo muitas vezes ruidos na comunicagdo e confronto entre as
diferentes visdes de mundo. De um lado, ha a perspectiva do carnavalesco, das
imagens que ele formata em sua mente, primando pelo visual da escola; de outro,
pode estar a perspectiva dos compositores, os quais, além de manterem entre si
relacbes de parceira instavel e competitiva durante o processo de criagdo, em geral,
aprenderam o samba informalmente, imbuidos por um dom, uma vontade de fazer

poesia, de serem fiéis mais uma vez a sua escola do coragéo (CAVALCANTI, 1995).

Definido o samba-enredo, tém inicio outras atividades criativas para transformar
efetivamente o enredo na linguagem plastica e visual das alegorias, fantasias e
aderecos. Assim como no samba-enredo, ha defasagem de significagdo entre o que
foi pretendido pelo carnavalesco e o que de fato é produzido, haja vista as dindmicas
organizativas do desfile que distingue diversas etapas dentro de um mesmo
processo. Cavalcanti (1995) soma a isso, os aspectos sociolégicos envolvidos, em

que diversos atores ganham centralidade, como artistas, ferreiros, carpinteiros,
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escultores, aderecistas os quais produzem coletivamente o desfile. Na logica de
trabalho desses artistas convergem a natureza da arte e forgas como financiamento,

comercializacdo e consumo do desfile.

Nesse percurso de concepcgao do desfile carnavalesco, soma-se a criagao artistica
das alegorias que acontece em grandes galpdes, conhecidos no mundo do samba
como “barracdes” (BARBIERI, 2009). Geralmente sdo espacgos situados proximos
aos locais de desfile, de modo a facilitar o penoso trabalho de transporte das
alegorias (CAVALCANTI, 1995). Essa etapa de elaboragdo das alegorias envolve,
numa sequéncia ndo necessariamente linear de produgao, os trabalhos de ferragem,
marcenaria, escultura, modelagem, decoracgao, vidragaria e mecéanica, sendo comum
encontrar em alguns barracdes trabalhadores vestidos informalmente, sem os
equipamentos adequados, em meio a condigdes precarias de seguranca e fortes
cheiros de produtos quimicos, misturado ao calor caracteristico dessa época do ano
(BARBIERI, 2009).

E também nos barracdes, conforme relato feito por Barbieri (2009) sobre a Cidade
do Samba no Rio de Janeiro, que é possivel encontrar trabalhadores que se dividem
para atender varias escolas ao mesmo tempo. Muitos deles séo profissionais
experientes que prestam servigos inclusive para a festa dos Bumbas de Parintins no
Amazonas. Além disso, ha grande numero de funcionarios que sdo engajados e

desfilam pela escola na qual trabalham.

Conforme se aproxima o carnaval, o barracdo vai adquirindo um ritmo febril que,
segundo Cavalcanti (1995) o singulariza. Um misto de tensdo, emocéo e forte stress
toma conta, muitas vezes o material demora a chegar, em raz&o da falta de recursos
financeiros e muita coisa acontece na ultima hora, configurando uma légica de
trabalho que acompanha a necessidade constante de improvisacdo. Cavalcanti
(1995, p. 135) ressalta que a fase final e decisiva da produgdo das alegorias é
definida em partes pelo “exceder, desafiar limites, correr contra o tempo e ao

encontro do tempo”.

Além das alegorias, a trajetéria de produgdo de um desfile também passa pela
producdo das fantasias. Segundo Cavalcanti (1995), ha as fantasias de alas que
podem ser comercializadas, as que ficam com a comunidade e ainda as fantasias
unicas (destaques, comissao de frente, casal de mestre sala e porta-bandeira,

dentre outras). Exceto para algumas do tipo unico, a primeira etapa do processo de
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producao das fantasias é a confec¢cdo do protétipo. Apds essa etapa, € comum,
conforme Cavalcanti (1995) que a fase de reproducéo seja concluida em multiplos
centros domésticos, embora seja possivel encontrar escolas que concentrem a
reproducdo das fantasias de alas em um unico local (CAVALCANTI, 1995;
BARBIERI, 2009).

Nesse contexto, Cavalcanti (1995) observa que ha uma primazia da dimensao
plastica do carnaval, dominante no conjunto de fantasias e alegorias apresentadas
pelas escolas de samba na avenida. Essa primazia do visual evidencia o papel
singular do carnavalesco. Sua atuagéo especializada é responsavel pela concepgéo
estética das escolas. Em geral, € o carnavalesco que pensa o enredo, desenha as
fantasias, aderecos e carros alegoéricos, podendo atuar ainda como um captador de

recursos financeiros para viabilizar o desfile (SANTOS 2009).

A producao do desfile também se sustenta nos encontros nas quadras das escolas
de samba. Nesse ambiente, destacam-se as atividades voluntarias dos ritmistas,
casais de mestre-sala e porta-bandeira, diretores de harmonia, baianas e, em alguns
casos, 0s puxadores de samba-enredo, atores que buscam conciliar as exigéncias

dos respectivos empregos com a participagao na escola de samba (BLASS, 2007).

No entanto, conforme destaca Luz (2013), o carnaval das escolas de samba esta em
constante mutagéo, nunca foi algo fixo com regras imutaveis de como fazer, muito
pelo contrario, sempre foi expressao de ousadia, superacdo e criatividade. Num
constante movimento, os desfiles sdo criados e recriados, em uma dindmica que

inventa algo aqui, imita outros ali e o carnaval apresentado nunca sera o mesmo.

Portanto, ndo se pode ignorar que o fazer artistico do carnaval segue elementos
ligados a emocgao, intuicdo, improvisagao, ou seja, trata-se de uma producdo que
nao segue uma légica linear. Todavia, ha também a possibilidade de analisar os
processos de produgao do carnaval pela légica da cadeia produtiva da economia do
carnaval, visto que sdo capazes de movimentar uma extensa cadeia produtiva
envolvendo industria fonografica e de radiodifuséo, téxtil, madeira, couro, plastico e
outros materiais (BLASS, 2008). Por isso, o fenbmeno do carnaval se reveste de
importancia para melhor entendimento dos nexos que articulam ludico e comercial,
arte e gestao (HOLLANDA, 2013).



23

Nesse contexto, o carnaval também pode ser reconhecido como um megaevento e
como um meganegocio contemporaneo, nao sé por sua condicdo de evento festivo
tradicional, mas, sobretudo, pelo complexo organizacional cada vez mais intrincado
entre suas partes constitutivas. Se antes elas representavam agremiagdes
recreativas comunitarias, hoje representam “super escolas de samba S.A”, um salto
que implicou na necessidade de mediagao entre governo, empresas patrocinadoras
e pessoas da sociedade civil. Além disso, ndo se pode desconsiderar o papel da
midia no agigantamento do carnaval (HOLLANDA, 2013, P. 100).

Uma ressalva, no entanto, se faz necessaria. Embora a légica das “super escolas de
samba S.A” se aplique sem maiores desentendimentos as escolas cariocas e
paulistas, essa comparacdo com as de outros estados é problematica. A vitalidade
do carnaval brasileiro esta justamente em seu carater mutavel e de certa forma,
dificil de classificar, pois em diferentes estados, a festa carnavalesca é capaz de se
renovar e se reproduzir sobre diferentes bases. Nesse sentido, é arriscado afirmar
que escolas de samba de outros Estados copiam rigidamente o formato das
cariocas. Estas sdo apenas um ponto de partida para o entendimento sobre outras
escolas com a “cara” e o “jeito” de tantos outros lugares no Brasil (FERREIRA,
2002).

No plano da administragdo, pode-se dizer que as escolas de samba sdo entidades
as quais compdem praticas organizativas peculiares que permitem a coexisténcia de
elementos modernos e tradicionais, longe de ter fronteiras rigidas. A relevancia das
escolas de samba enquanto organizagbes empresariais de sucesso, ainda n&o
examinada a fundo nos EO, perfaz o que Tureta e Araujo (2013, p. 125) denominam
uma “organizacdo sem fronteira”. Nesse sentido, estudar escola de samba implica
considerar também que seu contexto € marcado por elementos contraditorios e
conflitantes, como a relagdo entre o legal e o ilegal, praticas organizacionais
arcaicas e superestruturas, trabalho coletivo e carreiras individuais, modernidade e
tradicao (COSTA, 2011).

Destarte, conforme salienta DaMatta (1997), a vitalidade das escolas de samba se
deve principalmente ao fato de terem assumido uma forma de organizagéo
particular, sendo essa ndo oriunda dos livros de politica, sociologia ou
administragdo, visando alguma finalidade instrumental, dentro de uma légica de

custo/beneficio, mas sim uma organizagao cuja autenticidade esta ligada a propria
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historia de sua formacdo, as proprias nuances que dela fazem parte, como:
organizar cada desfile como um novo projeto, resultante dos saberes e fazeres de
varias pessoas constantemente em negociag¢ao; controlar uma produgédo na qual ndo
ha clara separagao entre produtores e produto final, ja que no caso das escolas de
samba, os que produzem sao antes de tudo consumidores (BLASS, 2007); e manter
relagdes de trabalho pautadas pelo aspecto relacional, pela simpatia, parentesco,
pelo jeitinho (VERGARA; MORAES; PALMEIRA, 1997).

2.2. Escolas de Samba do Espirito Santo

Na época e que o Espirito Santo ainda era Capitania, os fazendeiros portugueses
costumavam reunir os amigos em suas casas nos dias que antecediam a quaresma
e festejar com dangas e comida farta. Negros e indios participavam servindo comida
e bebida e, findada a festa dos senhores, eles se reuniam para dangar ao som do
congo capixaba, um estilo musical que alegrava ndo s6 o carnaval, como também
estava presente em quase todas as festas capixabas, em especial as religiosas
(FONSECA, acesso em 20 jun. 2015).

Instaurada a Republica Federativa do Brasil, as provincias tornam-se estados e as
elites do Espirito Santo tentam dar um novo impulso a economia local (SCHAYDER,
2002). O notavel crescimento de Vitoria e a constante interagcdo com comerciantes
do Rio de Janeiro favoreceram uma grande movimentagao cultural na cidade, a
partir do século XX. Nessa época, era comum capixabas viajarem para o Rio, a fim
de participarem das festividades de carnaval. Ao retornarem, traziam na bagagem as
musicas, aderegos e fantasias que viam e ouviam por la (MOTEIRO, 2010).

Assim, inspirados nos festejos carnavalescos do Rio de Janeiro, surgem, no cenario
capixaba, os blocos, com algumas variagdes se comparado ao exemplo carioca. Os
blocos cariocas, chamados bate-bolas, tinham como costume fantasiar seus
componentes com trajes assustadores, inspirados em palhagcos e adotar o uso de
bolas feitas de bexiga de boi ou porco, com as quais os dangantes batiam no chao

para fazer barulho e assustar os transeuntes distraidos (MOURA 2015).

No Espirito Santo, esses blocos assumiram a versao bate-moleque. Os folides
capixabas vestiam roupas rasgadas, que normalmente cobriam o corpo inteiro. Na

cabeca, usavam fronhas e nas maos seguravam galhos de arvores e latas vazias,
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com os quais faziam batucadas, sem ritmo ou ordem, apenas para anunciar sua
chegada ou intimidar grupos rivais (MONTEIRO, 2010).

Frutos das influéncias do entrudo portugués e dos bate-moleques, surgem dois
blocos principais nesse periodo, compostos por trabalhadores da Estiva e das
Docas: Morcegos e Diabos da Folia. A rivalidade entre os dois culminava em
memoraveis brigas, fato que contribuiu para a proibigdo do Diabos da Folia de
participar do carnaval. Proibiu-se também, nessa época, o uso de fantasias com
chifres ou outros aderegos contra os principios da Igreja Catélica (MONTEIRO,
2010; FONSECA, acesso em 10 ago. 2015).

Além dessas manifestacbes, também surgem no Estado: os bailes de carnaval,
realizados em clubes e teatros, compostos por membros da aristocracia local; os
blocos de sujos e mascarados, que ndo podiam frequentar os bailes; e as grandes
sociedades, que emergem dos blocos mais organizados € com maior numero de
componentes, diferentemente do Rio, em que as sociedades emergiram dos festejos

organizados pelas camadas privilegiadas da sociedade (MONTEIRO, 2010).

Segundo Monteiro (2010), ainda ndo se fazia musica para o carnaval. Blocos,
sociedades e bailes eram embalados por bandas de congo, além de fanfarras e
marchinhas de outros estados. No entanto, havia sociedades que tinham sua propria
banda, as quais eram denominadas Grupos Musicais. Na década de 1940, os blocos
tornam-se muito expressivos, ja com suas proprias bandas, marchas, fantasias. Para
se diferenciar das demais manifestagcées, denominam-se batucadas, uma categoria

especial de bloco.

Monteiro (2010) destaca que, em 1948 realizou-se o primeiro concurso de
batucadas, sendo os critérios de julgamento: figurantes, porta-bandeira, bateria,
fantasia e musica. Os desfiles dessa categoria especial de bloco aconteceram até
1972. Logo nesse ano, com o fim das batucadas, o gosto pela disputa influenciou
seus antigos membros a organizarem o concurso de blocos. Com uma organizagéo
muito semelhante as batucadas, os blocos, sobretudo os de Vitdria, apresentavam-
se com pavilhdo, no lugar do estandarte; determinavam um tema para fundamentar
0 samba, ao invés do improviso; e vestiam fantasias conforme o tema, ao invés de

adotarem roupas comuns e iguais.
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Paralelo aos desfiles das batucadas, outra forma organizativa do carnaval capixaba
comecga a tomar forma — as escolas de samba. Na década de 1950, um dos
entusiastas da folia capixaba, Romulo Nascimento, de volta a Vitéria, apdés uma
temporada no Rio de Janeiro, chega a capital com uma ideia de montar sua prépria
escola de samba no Morro da Fonte Grande e Piedade. Para convencer os mais
céticos da comunidade, ele montou uma bateria de escola de samba e com
pandeiros, chocalhos, repiques, bumbos e outros instrumentos trazidos do Rio, ele
ensinou 0 pouco que sabia aos interessados. Contudo, somente homens podiam
tocar. Organizava-se entdo, a primeira escola de samba capixaba — A Unidos da
Piedade. (MONTEIRO, 2010; BORGES, acesso em 20 jun. 2015).

No final de década de 1950, surgem outras escolas e até entdo, os desfiles eram
realizados ao som de varios sambas com o mesmo tema. Em geral, o puxador
cantava versos de sambas conhecidos e improvisava o restante enquanto a escola
progredia na Avenida. Em 1962, a Unidos da Piedade apresenta o primeiro samba-
enredo capixaba, uma homenagem a Santos Dumont. Até meados da década de
1970, os desfiles eram realizados na Avenida Jer6bnimo Monteiro. Mas, com a
chegada de novas agremiagdes, o local tornou-se pequeno, entdo o desfile passou a
ser realizado na Avenida Princesa Izabel (MONTEIRO, 2010).

O sucesso do carnaval do Espirito Santo comegou a chamar a atencao das escolas
de samba cariocas, as quais enviavam representantes para frequentar as quadras
capixabas e fazer intercambio de conhecimentos, matéria-prima e mao de obra. Era
comum as agremiagdes carnavalescas cariocas “batizarem” as co-irmas capixabas,
emprestarem simbolos e cores, bem como enviarem comitivas formadas por
presidentes, casais de mestre-sala e porta-bandeira, passistas, intérpretes e

ritmistas para participar dos ensaios (MONTEIRO, 2010).

Na década de 1980, as escolas de samba chegaram ao seu apice e o carnaval
capixaba tornou-se o segundo maior do Brasil. Em 1986, os desfiles foram
realizados na Avenida Nossa Senhora da Penha e, nesse ano, a qualidade das
fantasias, alegorias, bem como a organizagdo do evento impressionou o publico
presente. Ficou evidente, nesse contexto, a necessidade de construir um local
proprio para a realizagdo do evento. Assim, surgiu a ideia de construir um
sambdodromo capixaba (MONTEIRO, 2010).
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Em 1987, foi inaugurado o Sambéao do Povo, localizado na Regido da Grande Santo
Antbnio, periferia da Capital do estado — Vitéria. O sambddromo capixaba, inspirado
no que foi construido no Rio de Janeiro, recebeu esse nome devido ao trabalho
conjunto de sambistas e populagédo para concluir as obras (BORGES, acesso em 20
jun. 2015).

Na década de 1990, os desfiles capixabas ja contavam com mais de 30 escolas de
samba. A prefeitura, temerosa de que a criacido de novas escolas estivesse sendo
usada como estratégia para captagéo de recursos junto a prefeitura e empresas,
decidiu, em 1992, cortar a verba publica destinada as escolas, ficando apenas com a
manutengdo do Samb&o e a organizagdo do desfile. Nesse ano, muitas escolas se
recusaram a desfilar no Sambé&o, organizando desfiles em seus préprios bairros
(MONTEIRO, 2010).

Em 1994, a prefeitura decidiu retirar os desfiles carnavalescos do calendario de
festas da cidade, o que extinguiu todas as agremiagdes em atividade (MONTEIRO,
2010). Com essa interrupgéo, o carnaval do Estado perdeu de vez varias escolas
tais como: a Unido Jovem de Itaciba, a Mocidade Serrana, a Banda Arco-iris, a Pulo
do Gato, a Santa Lucia, a Mocidade da Praia, dentre outras. Estava encerrado um

ciclo glorioso para o carnaval capixaba (BORGES, acesso em 20 jun. 2015).

Em 1998, algumas escolas voltaram a desfilar no Samb&o, mas devido os anos em
desuso, o local estava com a estrutura bastante abalada. Além disso, parte da
arquibancada havia sido demolida para a constru¢ao de uma quadra, um projeto que
nunca foi concluido. Fazia-se necessaria uma reforma no local. Quando o carnaval
retornou, a entdo secretaria de cultura Claudia Cabral teve a ideia de antecipar o
desfile com relagdo ao calendario oficial. Assim, o carnaval capixaba ganhou uma
semana de prazo em relagdo ao calendario nacional. Nesse ano de retorno dos
desfiles carnavalescos, ndo houve escola campea, pois a ideia era apenas incentivar
o retorno dos campeonatos e demais escolas. Ainda em 1998, o evento voltou a
fazer parte do calendario de festas da capital (MONTEIRO, 2010).

A partir de 2000, os desfiles passaram a ser televisionados pela TV Capixaba. No
ano seguinte, o Samb&o passou por uma reforma e, apos dois meses de obras,
foram concluidos servicos como: pintura, recuperacao da estrutura da construgao,

reestruturacdo do sistema de iluminacido e recapeamento da avenida. Assim, o
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desfile de 2002 marcou a reinauguragdao do Sambao do Povo (BORGES, acesso em
20 jun. 2015). O espacgo passou por uma nova reforma e foi reinaugurado em 2013.

No ciclo carnavalesco pes quisado (2014/2015) desfilaram no Carnaval Capixaba 15
escolas de samba, sendo: oito (8) da Capital Vitdria, trés (3) de Vila Velha, dois (2)
de Serra, uma (1) de Cariacica e uma (1) de Guarapari. Dessas, as 5 primeiras
colocadas formavam o Grupo Especial A, as que ocupavam do 6° ao 10° lugar
formavam o Grupo Especial B, as demais ocupavam o Grupo de Acesso, sendo que
quem ficou na 102 posi¢ao caiu para o Grupo de Acesso. Historicamente, o carnaval
capixaba é um evento cheio de altos e baixos, naturalmente acompanhado das
condigbes econdbmicas e culturais locais. Hoje, ocupa a 3% posi¢do no carnaval

nacional, atras de Rio de Janeiro e Sdo Paulo (BORGES, acesso em 20 jun. 2015).

No Estado, a Liga Espirito-Santense da Escola de Samba (Lieses) é a responsavel
por autorizar ou ndo a entrada de novas agremiagdes no carnaval capixaba. A
Lieses, fundada em 23 de margo de 2001, com o nome de Lices (Liga Capixaba de
Escolas de Samba), adotou o nome atual a partir de 2007 e é sucessora de antigas
entidades do samba capixaba, tais como a Ubes (Unido das Batucadas e Escolas de
samba, 1956); a Aces (Associacdo Capixaba das Escolas de Samba, 1985); e a
Ueses (Unido das Escolas de Samba do Espirito Santo, 1991).
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2. TEORIAS DA PRATICA SOCIAL E A PERSPECTIVA DE SCHATZKI

Nos ultimos 30 anos, houve significativo desenvolvimento dos estudos
organizacionais, isto porque novos fenémenos, entidades, condigdes e organizagdes
passaram a ser exploradas pelos estudiosos das organizagbes. Nesse sentido,
abordagens e conceitos distintos foram produzidos (CLEGG; HARDY, 2012).
Conforme Bispo (2013) aborda, uma compreensao mais aprofundada sobre a nova
agenda organizacional, sobretudo aquela relacionada a fenémenos de ordem
subjetiva, estética e tacita, requer diferentes contribuigbes ontoldgicas,

epistemologicas, tedricas e metodoldgicas.

Destarte, o complexo panorama das teorias sociais contemporaneas tem
apresentado a teoria da pratica social como uma alternativa conceitual bastante
atraente para os insatisfeitos com as teorias sociais classicas'. Desse modo,
referéncias voltadas a nocdo de pratica tém sido utilizadas por estudiosos
contemporaneos em diversas disciplinas — filosofia, teoria cultural, sociologia,
ciéncia, tecnologia (SCHATZKI, 2001a).

Tendo sido esbogada por autores como Pierre Bourdieu, Anthony Giddens, Michel
Foucault, Bruno Latour, Theodore Schatzki, Harold Garfinkel, dentre outros
(RECKWITZ, 2002), a virada pratica esta relacionada ao interesse no cotidiano, no
‘mundo da vida”, em que os fendmenos sociais sdo manifestacbées do campo da
pratica (RECKWITZ, 2002, p. 244). Conforme Whittington (2006) observa, os
tedricos da pratica, embora difram em alguns detalhes, ambicionam superar o
dualismo antigo da teoria social, caracterizado por Schatzki (2003) como
“‘individualismo” e “societismo”. A tese basica da ontologia do individualismo € que
os fatos e fenbmenos sociais sdo nada mais do que construcbes de pessoas
individuais e, em algumas versodes, de suas relagdes. Ja a ontologia do societismo

concorda que o social n&o esta sujeito a analises individualistas (SCHATZKI, 2003).

Os tedricos da pratica, no entanto, pretendem respeitar tanto os esfor¢cos de atores
individuais, quanto o funcionamento do social. Nesse sentido, tentardo mostrar aos

individualistas a relevancia do social e aos societistas a importancia da atividade

1 As teorias sociais classicas propdem como figuras classicas: o “homo economicus” — cuja agao seria
decorrente da racionalidade humana, dos propdsitos e intengdes individuais, sendo a ordem social
uma realizagdo da razdo dos individuos e o “homo sociologicus” — cuja agao poderia ser explicada
pelas normas e valores coletivos, 0os quais garantiriam a ordem social por meio de um consenso
normativo (RECKWITZ, 2002).
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individual. Instintivamente, os tedricos da pratica irdo resistir a escolha entre micro
detalhes e forgas sociais maiores (WHITTINGTON, 2006).

Reckwitz (2002) apresenta a teoria da pratica como uma forma especifica de teoria
cultural. A novidade das teorias culturais € que elas permitem explicar e
compreender a acdo e a ordem social através da reconstrucdo das estruturas
simbdlicas de conhecimento, as quais permitem ou restringem os agentes a
interpretarem o mundo de determinada maneira e nao de outra. A ordem social,
nesse contexto, ndo é vista como produto do cumprimento de normas, mas antes
incorpora estruturas cognitivas e simbolicas coletivas, em um conhecimento
compartilhado, que permite uma maneira socialmente compartilhada de atribuir

significado ao mundo.

Segundo Reckwitz (2002), é possivel distiguir quatro formas de teorias culturais:
mentalismo culturalista, textualismo, intesubjetivismo e teoria da pratica, todas elas
diferem da maneira de apreender as condi¢cdes da agao humana e da ordem social.
Na versdao do mentalismo, o social estd na mente das pessoas, ou seja, a menor
unidade de analise do social sdo as estruturas mentais ou atos de interpretacdo que
aparecem como as causas ou condicbées do comportamento humano, sendo essas

estruturas mentais de conhecimento que garantem a ordem social.

No textualismo, as estruturas simbodlicas ndo estdo situadas dentro da mente, mas
sim no plano externo, em signos, simbolos, discursos ou textos e o social ndo esta
ancorado no nivel psicolégico da mente, mas sim no nivel extrasubjetivo dos signos,
em sua materialidade. Finalmente, a perspectiva do intersubjetivismo, conforme
Reckwitz (2002), localiza o social na interacdo, tendo como estrutura a

intersubjetividade.

A teoria da pratica, ndo coloca o social nas estruturas mentais, nem no discurso,
nem na interagdo, mas sim no campo da pratica (RECKWITZ, 2002). Fenémenos
como o0 conhecimento, a atividade humana, a ciéncia, o poder, a linguagem, as
instituicdes sociais e as transformacdes histéricas ocorrem dentro, sdo aspectos ou

componentes do campo da pratica (SCHATIZKI, 2001a).

Schatzki (2001a) afirma que as praticas sociais governam os significados das
entidades arranjadas e as agbes que proporcionam esses arranjos, sendo essa

governanga a base da ordem social. No campo da pratica, dessa forma, a ordem
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social ndo deve ser concebida como regularidades, mas sim como arranjos de
pessoas, artefatos e coisas. Nesse sentido, praticas em Schatzki (2001a, p. 16)
podem ser analisadas como “conjuntos abertos de agbdes nao regularizadas que sao
organizadas por entendimentos praticos, regras e teleoafetividade”. Entendidas
dessa forma, as praticas determinam a ordem social, visto que sdo elas que regem

os significados e o estabelecimento de acordos (SCHATZKI, 2001a).

Para Schatzki (2001b), praticas sao nexos organizados de atividades. Cada pratica,
como por exemplo, pratica de lazer, pratica educativa ou pratica politica, possui uma
teia organizada de atividades, que se apresenta em duas dimensdes: atividade e
organizagao, ou seja, um conjunto estruturado de ag¢des realizadas no tempo/espago
pelas pessoas, sendo que cada uma dessas atividades pode ser considerada como
bodily doing and sayings isto €, as agbes basicas que as pessoas executam
diretamente com o corpo e ndo de outra maneira, como correr, andar, ler, escrever,
falar, etc. (SHATZKI, 2001b, 2002, 2003, 2005).

Reckwitz (2002) acrescenta a essa discussao dizendo que as praticas — uma
maneira de consumir, cozinhar, trabalhar, investigar, etc. — formam um molde que s6
existe porque os elementos que a compdem (atividades mentais e corporais, coisas
e seus usos, entendimento prévio, know-how, estados de emocéo, etc.) existem e
estdo interligados. Todavia, a pratica ndo pode ser reduzida a qualquer um desses

elementos individualmente.

Esses elementos sdo, dessa forma, qualidades da pratica e ndo dos individuos.
Nesse sentido, o individuo age como o transportador de uma pratica, na verdade, de
muitas praticas, as quais n&o necessariamente precisam estar coordenadas umas
com as outras. Assim, o individuo, como um agente mental e corporal, ndo apenas é
portador de padrbes de comportamento corporais, mas também de certas maneiras

rotinizadas de entendimentos, saberes e desejos (RECKWITZ, 2002).

Ao defender que a ordem social é estabelecida no territério de influéncia das
praticas sociais (SCHATZKI, 2001b), Theodore Schatzki propée um novo tipo de
ontologia societista, a ontologia de contexto, segundo a qual, a vida social esta
intimamente relacionada ao tipo de contexto na qual ela ocorre, ou seja, os fatos e
fenbmenos sociais s6 podem ser compreendidos através da analise do contexto

onde a convivéncia humana transparece (SCHATZKI, 2003).
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Conforme essa ontologia, que o autor chama de site ontology, a vida social esta
intrinsecamente relacionada a um tipo de contexto que € essencial para explicar e
analisar os fenbmenos sociais, ou seja, aquilo que determinada entidade e/ou
evento € esta imbricado no contexto, e de forma semelhante, o contexto esta
imbricado na entidade e/ou evento. Nesse sentido, o termo “site”, cunhado por
Schatzki, significa arena ou conjuntos mais amplos de fendmenos no qual algo —
seja um edificio, uma instituicdo, um evento — existe ou acontece (SCHATZKI,
2005).

Ressalta-se, todavia, que a maioria das ontologias de contexto é inspirada pela
filosofia de Martin Heidegger, em que a vida humana (agbes de uma pessoa,
estados mentais e identidades) transpira dentro de um horizonte de inteligibilidade e
significado possiveis. Dessa forma, as praticas organizam espacgos de inteligibilidade
em cujos termos elas proprias irdo se desenrolar, ou seja, quando alguém participa
de uma pratica em particular, sua vida social e relagdes como co-participantes dela
estdo em divida com o campo semantico dessa pratica. Por isso, as praticas
constituem o site do social, isto &, toda a vida social manifesta-se, de modo inerente,
como parte dessas praticas (SCHATZKI, 2003, 2006).

A ontologia de contexto ira tragar um caminho proprio entre o individualismo e o
societismo, sendo capaz de abster-se sutiimente de duas criticas: a incompletude do
individualismo e o carater reificado do societismo. Para cercar as incompletudes do
individualismo, Schatzki (2003) argumenta que a compreensao que o individuo tem
de determinada ag&o, denominada pelo autor de entendimento ou inteligibilidade
possivel, nao é propriedade do individuo, mas antes é realizada na pratica que esse
individuo realiza. Isto €, uma acao é entendida, estabelecida, adquirida, sustentada
e transformada de determinanda maneira e ndo de outra, através das atividades que

compdem a pratica.

As inteligibilidades que os participantes de determinada pratica tém sobre ela séo
versdes, assim como os entendimentos das acgdes que compdem determinada
pratica também sao versdes que os participantes tém. Se esses participantes tém
versdes do mesmo entendimento, isso significa que eles partiiham entendimento,
mas isso n&o exclui as divergéncias, visto que estados de mente, circunténcias dos
atores, histérias e outras diferengas sustentam julgamentos diferenciados. Destarte,

as praticas sao sociais porque varios participantes possuem versbes dos
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entendimentos sobre o0 que é realizado dentro de determinada pratica e porque tanto
as inteligibilidades quanto as praticas s&o acessiveis em principio a qualquer um
(SCHATZKI, 2003).

A ontologia de contexto, embora concorde com a ontologia societista que alguma
coisa relativa ao social escapa ao individualismo, evita transformar conceitos
abstratos em realidades concretas, afastando-se assim da reificagdo. Isso implica
considerar que a coexiténcia humana é parte intrinseca de um contexto constituido
por um conjunto de praticas. Esse conjunto de praticas, segundo Schatzki (2003),
abrange as atividades organizadas no contexto do qual agdes e relagcbes entre

pessoas ocorrem.

Schatzki (2003) defende uma ontologia que trata o contexto de existéncia do social
como uma malha de arranjos e praticas, em que cada pratica € um conjunto em
aberto de agbes ligadas por polos de entendimentos (relacionados a agao), um
conjunto de regras (formulagdes explicitas) e uma estrutura teleoafetiva (uma série
normatizada, hierarquicamente ordenada de fins, projetos e tarefas, em diferentes
graus aliada com emog¢des normativizadas). Portanto, a pratica é organizada por um

conjunto de regras, fins, objetos, projetos, inteligibilidades (SCHATZKI, 2003).

Assim, o contexto da vida social, segundo Schatzki (2003) n&o pode ser considerado
como uma reificacéo, visto que, ele € composto de multiplicidades organizadas no
entrelagcamento entre a atividade humana e os arranjos de seres humanos, artefatos,
organismos e objetos, isto €, a malha de praticas e arranjos nao representa nem
totalidades, nem praticas individuais, antes esta sujeita a principios dinamicos e
forcas causais que ora recusam, ora combinam as virtudes e pecados do

individualismo e do societismo.

Dessa forma, a ontologia das praticas sociais € articulada por Schatzki (2005) tendo
em consideragdo que o contexto no qual a coexisténcia humana se desenvolve (0
site do social) € composto por uma malha (uma rede, emaranhado) ndo sé de nexos
de praticas, mas também de arranjos materiais. Destarte, a vida social de uma
organizacgao envolveria multiplas agdes (atividades humanas organizadas, apesar de
seus fins serem abertos), conduzidas por uma ou mais pessoas, em um ou mais
cenarios, onde além dos humanos, ha também os ndo-humanos - entidades
materiais (SCHATZKI, 2005; SANTOS; ALCADIPANI, 2015).
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A definigdo de arranjos materiais de Schatzki (2002) esta relacionada a composigao
de cenarios, nos quais, em conjunto com as praticas, pessoas, artefatos, organismos
e coisas coexistem, se posicionam, se relacionam, assumindo uma dada identidade
e nao outra — no caso de pessoas — ou um dado significado e ndo outro — no caso
dos outros elementos. Isso significa que, sempre que uma pessoa age e, através de
suas acbes exerce uma pratica, ela o faz em um cenario que € composto por

entidades materiais.

Esses cenarios, por sua vez, podem apresentar-se na forma de layouts em que as
atividades humanas (ou as praticas) se desenrolam — o escritério da empresa, a
unidade fabril, a escola, etc., com seus diversos sub-cenarios — postos individuais de
trabalho, auditérios, salas de reunido, dentre outros; as conexdes fisicas entre as
entidades e/ou layouts dos diferentes arranjos — telefonia, e-mail, comunidades
virtuais, redes corporativas, estradas, dentre outras (SCHATZKI, 2005). Nesse
arranjo, pessoas, organismos, artefatos e coisas se relacionam espacialmente,
causalmente, intencionalmente e por intermédio da prefiguragcdo — ao permitir e
restringir atividades uns dos outros (SCHATZKI, 2001b).

Dizer que a ordem social € estabelecida dentro do campo das praticas é dizer que
arranjos - suas relagdes, identidades e significados - sdo la determinados. Um
aspecto crucial desta determinagao é o arranjo feito por meio da atividade humana.
Outro é a instituicdo dos significados e identidades que os seres humanos e nao-
humanos possuem como componentes desses arranjos. Ambos os "processos"
dependerdo da organizagdo das praticas. Esses sao estabelecidos n&do apenas
dentro de praticas individuais, mas também entre elas (SCHATZKI, 2001b).

Uma das determinacgdes das praticas sociais diz respeito aquilo que especificamente
as pessoas fazem, uma ag¢do que € intencional e com conhecimento de causa,
realizada em determinado momento, através de sua performance corporal. Outra
determinacao esta relacionada ao fato de que as agdes que as pessoas pretendem
realizar necessariamente sao as que fazem sentido para elas. Isso € denominado

por Schatzki (2001b) como inteligibilidade pratica.

Entretanto, inteligibilidade pratica ndo pode ser confundida com racionalidade, visto
que, o que faz sentido para as pessoas fazerem néao €, intrinsecamente, nem o que
€, nem o que parece racional fazer, embora as vezes, as duas coisas convirjam. Da

mesma forma, inteligibilidade pratica ndo € o mesmo fenbmeno que normatividade,



35

pois o que faz sentido para alguém fazer ndo é semelhante ao que parece ao ator
adequado, certo ou correto fazer, embora essas duas coisas também possam
convergir (SCHATZKI, 2001b). Schatzki (2002) salienta que a inteligibilidade pratica
€ um fenbmeno individualista, pois € sempre para um individuo que uma agao

especifica fara sentido.

Segundo Schatzki (2001b), a inteligibilidade pratica é determinada pelos fenémenos
mentais da teleologia e da afetividade, sendo orientada pelos fins e pela forma como
as coisas importam. Além disso, a inteligibilidade também ¢é determinada pela
instituicdo de sentido. Dessa forma, o que quer que institua significado acontece na
esfera da inteligibilidade e isso é responsavel por pessoas e coisas carregarem
determinados significados e n&o outros (SCHATZKI, 2001b). Nesse sentido, praticas
sao nexos organizados de atividade que englobam um conjunto de entendimentos,
um conjunto de regras, uma “estrutura teleoafetiva” e entendimentos gerais
(SCHATZKI, 2001b, 2002).

Os entendimentos praticos sdo entendidos como os componentes que dao liga as
acdes que compdem a pratica e como habilidades que dizem respeito a essas
acdes. Destarte, as agdes que compdem determinada pratica estdo ligadas pelo
entrelacamento dos dados e know-how interdependentes, s&o habilidades
empregadas na execucado das acgbes, que sSe expressam na maneira como 0S
individuos executam, identificam, instigam e respondem (SCHATZKI, 2001b).
Conforme Schatzki (2002) ressalta, o entendimento contribui para a organizagao de
determinada pratica na medida em que pertence a pratica e ndo aos participantes
dessa pratica. Nesse sentido, o entendimento ajuda a determinar o que
especificamente faz sentido para as pessoas fazerem. A inteligibilidade pratica, no
entanto, é determinada nao apenas pelo entendimento, mas pela teleologia (o fim
esperado), afetividade (aquilo que importa, via emogdes e humores) e por regras
(SCHATZKI, 2001b).

Schatzki (2002) entende por regras as formulagdes explicitas, principios, preceitos e
instrucdes que trazem ordem, direcionam ou censuram as pessoas a executarem
acdes particulares. Ou seja, as praticas abrigam um conjunto de regras que os
participantes estdo supostamente observando. Assim, o que faz sentido para as
pessoas fazerem reflete, na maioria das vezes, a compreensao do que expressa

esse conjunto de diretrizes e instrugdes e ndo a pura observancia da regra, haja
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vista que o participante, por compreender as regras, pode desejar contorna-las
(SCHATZKI, 2001b).

Participar de determinada pratica é, portanto, operar numa arena onde acoes e fins
sdo aceitaveis, prescritos ou corrigidos em certas ocasides. A inteligibilidade pratica
que informa a atividade dos participantes, portanto, ndo oscila completamente livre
da normatividade, estando sujeita ao juizo normativo ou sancdo de outros.
Entretanto, seria simplista entender as regras como os elementos que determinam o
que as pessoas fazem (SCHATZKI, 2002).

Um terceiro fator determinante na inteligibilidade pratica é o que Schatzki (2001b)
identifica como uma mistura entre teleologia (aquilo que é orientado para um fim) e
afetividade (que esta relacionado a como as coisas importam). Nesse sentido, a
maneira especifica de como alguém vai proceder, isto €, os projetos e tarefas que
ela fara para alcangar determinado fim, esta intimamente relacionada a suas
crengas, desejos, intengdes, esperancas e expectativas. As agbes que compdem
uma pratica estdo, dessa forma, interligadas por uma estrutura teleoafetiva
(SCHATZKI, 2001b).

Schatzki (2002), porém, ressalta que uma estrutura teleoafetiva ndo é um conjunto
de propriedade dos atores, mas sim pertencem a pratica. Além disso, Schatzki
(2002) argumenta que é impossivel definir quais conteudos estdo inseridos em
determinada estrutura teleoafetiva. Assim, a lista de quais tarefas, projetos, objetivos
e emocgdes sao obrigatérios ou aceitdveis em uma determinada pratica esta
permanentemente em aberto, visto que uma lista definitiva ndo pode ser elaborada
em razdo de a estrutura teleoafetiva ser complexamente indefinida — em parte
devido a infinidade de circunstancias em que qualquer pratica é realizada — e
porque, com muita frequéncia, aquilo que é aceitavel ou obrigatério em uma

determinada pratica torna-se alvo de discusséo e discordia.

Ha ainda outros regimes teleoafetivos que podem constituir importantes
componentes de organizagao da pratica. Como por exemplo, Schatzki (2002) cita,
observando o modo de vida de trabalhadores de determinada formacgao social, a
convicgao religiosa (o trabalho com sentido de santificagédo religiosa, o que refletia
na demonstracdo de perseveranga zelosa, tenacidade e dedicagdo incomuns dos
trabalhadores) e o sentido de comunidade (as manifestagées de amizade, cortesia e

dignidade nos modos de interagao).



37

Relacionando os pressupostos da teoria da pratica ao campo da Administracéo e
dos EO, Santos e Alcadipani (2015) observam que, embora nao seja novidade que
esses campos de conhecimento tém se preocupado com O que as pessoas
realmente fazem no ambiente organizacional, observa-se nos trabalhos e pesquisas
da area, em especial no Brasil, que os estudos foram se distanciando das analises
cuja perspectiva era investigar como as atividades humanas sao desempenhadas no
cotidiano organizacional. Assim, essas areas tém se direcionado em grande medida
a (re)producdo de teorias mais abstratas, por vezes desconectadas da realidade

concreta vivida pelas pessoas nas organizagdes.

Todavia, alguns tedricos perceberam a necessidade de voltar-se novamente a
analise do dia a dia da organizagdo, um movimento que recupera o conceito de
organizing. A preocupagdo com processo organizativo aparece no livro de Karl
Weick, langado nos Estados Unidos em 1969, intitulado “The Social Psychology of
Organizing”. Nesse trabalho, o autor forneceu um impeto as analises alternativas no
campo dos EO, ao focar nos processos de organizar, em vez de em entidades
apontadas como organizag¢des (CLEGG; HARDY, 2012).

Esse conceito, segundo Czarniawska (2008), estabelece a articulagao entre sujeito —
seja ele individual, coletivo, instituicdo ou organizagdo — e objeto. Nesse sentido, a
organizagao nao pode ser vista como estatica, antes ela estd em um movimento n&o
racional permanente, o que impede que ela seja definida racionalmente (CLEGG;
KORNBERGER; RHODES, 2005).

Comumente, conforme destacam Clegg, Kornberger e Rhodes (2005), a concepgéo
de organizacao implica uma ideia de unidade, ordenacéao sistematica, multiplicidade
integrada e unitaria, totalidade. De acordo com essa nogao de organizagéao, tudo o
que néao é racionalmente unificado representa um ameaga a propria condi¢éo de ser
organizada; isso significa que ser emocional, imprevisivel, irracional, indefinida € um

tipo de patologia organizacional que deve ser controlada ou até mesmo erradicada.

No entanto, as condigcbes que cercam uma organizagao igualam variedade,
complexidade e conversas — cujos resultados s&do imprevisiveis — a repeticao,
regularidade e textos — condigbes que a estabilizam (WEICK, 2012). Destarte, o

conceito de organizing permite entender que as organizagbes s&o reais,
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pragmaticas, criativas, construtivas e, como tais, sua existéncia requer uma tomada
de mundo, isto é, certa maneira de ser e de se ordenar no mundo. Nesse sentido, a
existéncia de uma organizagdo estd fundamentada na impermanéncia, em que
ordenacdo se move constantemente entre ser e tornar a ser (CLEGG;
KORNBERGER; RHODES, 2005).

Nesse sentido, a organizagéo exerce o papel de fronteira, cuja estrutura complexa e
ambigua, permite a convivéncia tanto dos processos formais, quanto informais de
organizagcdo da vida social. A fronteira, nesse contexto, emerge como um meio
indeterminado, um meio onde prevalece um disturbio intrinseco que precisa ser
ordenado. Assim, a organizagédo € a apropriacdo da ordem em meio a desordem,
sendo a ordem, nesse contexto, o resultado de um processo ativo e continuo de

selegcao baseado no principio da inclusao /exclusédo (COOPER, 1986).

Nessa perspectiva, a abordagem de Theodore Schatzki, segundo Santos e
Alcadipani (2015), também mostra-se relevante no esforco de compreender as
praticas organizacionais, sobretudo levando em consideragdo uma abordagem
bastante cara dentre as teorias desse autor, cujo potencial para produzir
conhecimentos na area da administragdo ainda pode ser explorado — as

organizagbes como acontecimento.

O conceito de organizagdo como acontecimento esta ligado ao conceito de evento,
em que agdes sao realizadas e performances acontecem. A organizagdo como
acontecimento, portanto, € o desempenho das acdes que a constituem. Mais
especificamente, é a realizagdo das praticas que a constituem (SCHATZKI, 2006).
Um exemplo para melhor entendimento desse conceito seria, segundo Schatzki
(2006), considerar um departamento académico como acontecimento na medida em
que as praticas que ele abrange - ensino, consultoria, pesquisa, dentre outras — séo

realizadas.

Logo, para compreender a realidade organizacional, convém analisar ndo apenas o
gue os atores organizacionais fazem, mas em especial como as atividades humanas
constituem-se numa pratica, como o0 processo de organizar permite que uma
entidade continue existindo, ou ainda, como determinadas praticas continuam sendo
praticadas, enquanto outras sao alteradas. Assim, a virada em dire¢ao a pratica nos
estudos organizacionais tem se preocupado em nao encarar as organizagdes como

reificadas, objetivadas, como realidade dada, mas, sobretudo, como um
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emaranhado de praticas em constante processo de construgdo, reconstrucéo e
desconstru¢do. Uma organizagdo, nesse sentido, implica em praticas
interconectadas acontecendo em meio a arranjos materiais interligados (SCHATZKI,
2005; 2006).

Sob essa perspectiva, portanto, importa tratar, compreender e explorar as
organizagbes nao mais como certas, como dadas na ordem natural das coisas,
como entidades fixas e estaveis, mas sim como efeitos da transitoriedade e da
efemeridade produzidas no processo de organizagdo das acgdes, interagdes e
relagbes em uma realidade emergente sempre em fluxo e transformacgao, ou seja, o
foco € entender as organizagbes como elas acontecem (SCHATZKI, 2005; 2006;
SANTOS; ALCADIPANI, 2015).

Uma vez que tanto as performances que constituem os acontecimentos da
organizagdo, quanto os fenbmenos que mantém a memoria pratica da organizagéo
estdo espalhados ao longo do tempo, a compreensao de uma organizagdo como ela
acontece requer abundante compreensdo do seu passado. Dessa forma, o
acontecimento € o desdobramento do desempenho da ag¢ao dentro do tempo real
(tempo objetivo), juntamente com as juncdes de passado, presente e futuro (tempo
teleolégico, em que n&do ha a ideia de sucessdao, mas um processo continuo e
simultdneo das dimensdes passado, presente e futuro da atividade humana)
(SCHATZKI, 2006).
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3. IMPROVISO ORGANIZACIONAL

Embora algumas improvisagdes sejam melhores que outras, grande quantidade de
ideias inovadoras e revolucionarias emergiram, assim como surgiram novas formas
de organizar e muitos novos produtos e servigos alcangaram sucesso através da
improvisagao (MIRVIS, 1998). No entanto, a énfase da teoria organizacional em
ordem e controle, muitas vezes, limita o entendimento sobre os processos de
criatividade e inovacdo. Dessa forma, atividades como planejamento, definicdo de
objetivos e estratégias previamente tracadas sdo o foco privilegiado das
organizagbes para converter as melhorias em intengées e, posteriormente, em
implementagdes. Destarte, a automacédo nos processos, as rotinas, a repeticao, a
confiabilidade sdo elementos dos quais a organizagao julga depender para manter-
se firme (WEICK, 1998).

Nesse sentido, a improvisagdo nas organizagdes, diferentemente da improvisagao
na musica, no teatro e em outras formas de expressdo artistica (BASTIEN;
HOSTAGER, 2002; BERLINER, 1994; BARRET, 2002; WEICK, 1998) é considerada
um fendmeno que se deve dirimir através da capacidade de administragéo (FLACH;
ANTONELLO, 2011a). Assim, a conotagao positiva de originalidade e inovagao que
o improviso tem no ambito da arte, adquire em geral, como fenémeno
organizacional, uma conotagao radicalmente oposta, sobretudo pelo forte paradigma
do planejamento e controle que envolve o contexto histérico ocidental da gestéao
(CLEGG; CARTER; KORNBERGER, 2004).

No entanto, o fenbmeno da improvisagado nas organizagdes tem atraido atengao do
campo dos EO (WEICK, 1998; CUNHA; CUNHA, 1999; KAMOCHE; CUNHA, 2003;
VERA; CROSSAN, 2004, 2005, FLACH; ANTONELLO, 2011a, 2011b). Alguns
estudiosos organizacionais, segundo Moorman e Miner (2002), tém procurado
fornecer modelos de planejamentos estratégicos e ferramentas de projetos que
presumem suprir niveis de acdo ocorrendo sem um desenho ou planos pré-
definidos, haja vista que ja perceberam que a improvisagao ocorre com frequéncia
no ambiente organizacional. Entretanto, a improvisagdo néo s6 é um fendmeno

frequente, como pode ter valor para a organizagdo (MOORMAN; MINER, 2002).

Ford (2008) argumenta que a perspectiva da improvisagdo muda o préprio
entendimento que se tem de organizagdo. Ao propor uma articulagdo entre a

organizagdo como um sistema adaptativo complexo (para melhor entendimento, ver
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STACEY, 1993; MEYER JR. 2007; RICHARDSON, 2008; MCDANIEL JR., 2007),
esse autor observa que, no contexto organizacional, os agentes se conectam e
interagem com outros agentes, formando redes sociais formais ou improvisadas, as
quais acontecem em multiplos niveis simultaneamente — seja individual,
coletivamente ou ambos em conjunto, manifestando as relagbes sociais de
individuos em busca de conhecimento, orientagcdes, recursos ou no intuito de

realizar suas tarefas ou processos de trabalho.

Mediante essa dindmica organizacional, Ford (2008) sugere que a organizagao seja
orientada no sentido de sustentar e canalizar o fluxo ndo equilibrado de energia
criativa que advém dos fluxos de trabalho, dando forma e estabilidade as
turbuléncias e disformidades. Para isso, € pertinente que a organizagdo fornega
flexibilidade administrativa, embora seja importante manter suas estruturas
hierarquicas e fluxos formais de trabalho como reunides, tecnologia, planejamento,
estratégias, ferramentas de gestao, etc., a fim de proporcionar estabilidade suficiente

para apoiar o organizing.

A urgéncia nos EOs em compreender a improvisagcdo € também sintoma das
evidentes preocupagdes da sociedade contemporanea em lidar no contexto
organizacional com as interrupgdes, descontinuidades, inuUmeros compromissos e
transitoriedades. Entender o fenbmeno pode ajudar as organizagbes nao sO a
lidarem com mudanga, inovagao, condugao de estratégias, mas também a entender
como membros organizacionais combinam elementos familiares e desconhecidos
para responder a novas situacbes de forma espontanea, criativa e inesperada
(WEICK, 1998).

O desenvolvimento da teoria da improvisagao organizacional baseou-se em outras
fontes de inspiracdo. As analogias mais significativas foram feitas em relagdo a
improvisagdo no teatro (VERA; CROSSAN, 2004) e na musica (WEICK, 1998;
BARRET, 2002, CUNHA; CUNHA, KAMOCHE, 2002; FLACH; ANTONELLO, 2011A;
KIRSCHBAUM; SAKAMOTO; VASCONCELOS, 2014).

Revisando as principais implicacbes que a improvisagao na musica pode ter na
aprendizagem do design e na educagado, Hargreaves e MacDonald (2012) elencam
quatro caracteristicas principais para o fendbmeno da improvisagao: além de ser
espontaneo, criativo e acessivel, € também social, visto que esta no nucleo do

movimento continuo da vida social, esta presente na conversa, nas negociagdes de
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negocios, nas decisbes tomadas, sempre envolvendo contribuicbes particulares de
outros individuos, cada um interpretando e respondendo as jogadas de outros,

espontaneamente e simultaneamente.

Todavia, dentre todas as referéncias que cooperam para o desenvolvimento da
teoria da improvisacdo organizacional, a metafora do jazz ainda domina
(KAMOCHE; CUNHA; CUNHA, 2003). O jazz, segundo Hatch (2002) tem grande
potencial para melhor compreender as organizagdes contemporaneas em suas
caracteristicas — ageis, dinamicas, fluidas, processuais, paradoxais, em rede e em

constante mudanca.

Em geral, a atividade de um musico de jazz € um excelente exemplo de
comportamento de improvisacdo, visto que a improvisacdo € um ato social que
depende da néo linearidade das relagbes que estruturam a organizagao (MCDANIEL
JR., 2007). Weick (1998) observa que, em performances de jazz, ordem e controle
s&o violados de forma extemporanea e uma nova ordem é estabelecida. E preciso
ressaltar, entretanto, que musicos de jazz ndo criam musica de forma aleatéria, eles
conhecem a padrao do jazz e operam dentro desse padrao, em geral muito simples,
tanto para responder uma surpresa que foi criada, quanto para criar outra surpresa
(BARRETT, 2002).

Inspirado no jazz, Barrett (2002) reune algumas caracteristicas fundamentais para o
processo de improvisagdo: manter a competéncia provocativa, arriscando-se em
improvisagdes; abragar erros como fonte de aprendizagem — uma atitude que pode
ser sintetizada no que Weick (2002, pag. 13) configura como a “estética da
imperfeicdo”; distribuir tarefas através de continua negociagdo; confiar na
retrospectiva como forma de fazer sentido; associar-se a comunidades de praticas;
alternar entre a posicao de lider e apoio e manter estruturas minimas que permitam

maxima flexibilizacao.

Esse conceito de estruturas minimas esta relacionado ao fato de que, no contexto
organizacional, todas as formas de improvisagdo ocorrem dentro de determinada
estrutura externa, que é semelhante as restricdes que limitam as agdes disponiveis
mediante as quais os membros organizacionais podem escolher (CROSSAN,;
SORRENTI, 2002). Hatch (2002) complementa essa discussdo, argumentando que
o jazz difere de outras modalidades musicais exatamente pelo uso improvisado que

faz da estrutura. Nesse sentido, tudo o que o jazz necessita em termos de estrutura



43

€ conhecer o conjunto de diretrizes consensuais e acordos, ou seja, as estruturas
minimas, as quais incluem: estruturas sociais — normas de comportamento, codigos
comunicativos, parcerias estabelecidas pelo conjunto de autbnomos, alta confianga
e zonas de manobra, alternancia entre as posi¢des de solo e apoio, cultura de apoio,
atitude e o gosto por assumir riscos e as estruturas técnicas — conhecimento da
musica, da tecnologia e da instrumentacgéo; definigbes de repertorio e acordes, os
modelos da musica, coros e frases, o estoque de talentos (KAMOCHE; CUNHA,
2001).

Cunha e Cunha (1999) apresentam ainda as razdes pelas quais a apelo ao jazz
como metafora para a improvisagdo no contexto organizacional € tdo amplamente
aceito. Segundo os autores, trés tipos de caracteristicas do improviso nesse estilo
musical apresentam licbes importantes para o desempenho da improvisagao
organizacional. As primeiras sdo de carater social ou grupal e referem-se as praticas
e condi¢gdes relacionadas com a interacdo entre os elementos do grupo que
pertencem a ocorréncia da improvisagdo, ou seja, a existéncia de estruturas
minimas, a coordenacgao através de acdes compartilhadas, a inexisténcia de uma
divisao rigida de trabalho, a diversidade dos membros da equipe (CUNHA; CUNHA,
1999).

O segundo grupo de carateristicas, segundo Cunha e Cunha (1999), relaciona-se
com o desempenho, isto €, os aspectos que facilitam a improvisagcao, as tarefas que
acontecem no processo, em que simultaneamente concepg¢ao e execugao ocorrem.
E finalmente, ha um terceiro grupo de caracteristicas que se refere ao saber, ou
seja, abrange os aspectos ligados ao processo de concepgéo das ideias que seréo
materializadas na improvisacdo, como a existéncia da estética do erro, que envolve
ser capaz de saber apreciar o erro e aprender com ele, de integrar o “erro” no
continuo da interagcdo entre os elementos do grupo, além do conhecimento
compartilhado entre os participantes da comunidade de pratica, ndo s6 dos
momentos de pausa, como também das variagbes (CUNHA; CUNHA, 1999).

Hatch (2002) esclarece a relagdo entre a improvisagdo no jazz e no contexto
organizacional ao desenvolver seus pontos de interse¢do com o vocabulario
emergente nos estudos organizacionais. Nesse sentido, enquanto no jazz, os
solistas incentivam o intercambio de ideias, deixam lacunas entre suas frases

melddicas para que outros musicos fagam sugestdes ou joguem acordes de forma
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ambigua, na organizagdo, um improviso organizacional bem-sucedido requer times
de trabalho em que os membros desenvolvam a capacidade de alternar-se entre os

papéis de lider e apoio.

Se no jazz é tdo importante que os improvisadores saibam ouvir para captar e
responder de forma inesperada ao que esta implicito, aquilo que é sutil e ambiguo,
bem como as desarmonias indesejadas e divergéncias ritmicas, de forma a
incorpora-las novamente no contexto, nas organizagbes, o organizing pode
igualmente abrir-se a novas ideias e oportunidades que surgem a partir das
interacbes e conversagdes entre seus membros, o que envolve uma tomada de
sentido (HATCH, 2002), isto é, as diferentes formas com que os atores criam sentido
e significado, sdo processadas de forma relevante na improvisagao, pois sdo elas
que trabalham na construgcdo das informacdes e ressaltam indiretamente novas
interpretacdes sobre a agao dos atores e suas consequéncias (FLACH; ANTONELO,
2011A; WEICK, 1995). O organizing implica, dessa forma, a¢gdes improvisadas e isso
significa que a intencdo e a execugao sao frouxamente articuladas, bem como
criagao e interpretacdo nao estdo necessariamente separadas no tempo, cabendo
ao improvisador apenas entrar na agua para ver o que acontece, para entdo, de
forma retrospectiva, poder justificar e tornar sensivel, apés o fato, tudo o que
vivenciou (WEICK, 1998).

Entretanto, Crossan (1998) argumenta que a improvisagado organizacional € mais
que uma questdo metaférica, € uma orientacdo estratégica. E antes, uma forma de
romper com determinados padrbes, para além do pensamento convergente em
busca da melhor solucdo ou da solugdo correta, é performar-se sobre o
desconhecido, permitindo oportunidades para que o pensamento divergente alcance
solucbes possiveis para uma tarefa ou problema especifico, encontrando
continuamente novos caminhos, através de uma maneira flexivel de realizar (LEWIS;
LOVATT, 2013). Além disso, trata-se de um fendbmeno que pode ter valor para a
organizagao, visto que, em determinadas conjunturas, 0s membros organizacionais
serdo empurrados em direcao a necessidade de compor cursos de acao em tempo
real, pois o contexto em questdo ndo apenas é nado planejado, inesperado, mas
também traz forte senso de urgéncia. Ou seja, ndo ha prazo ideal, entdo os atores
envolvidos sentem que necessitam de acgbes rapidas para responder as

situagdes/problemas/oportunidades (WEICK, 1998).
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Embora seja dificil descobrir uma acepc¢ao unica, a definicdo de improvisagéo que
direciona esse estudo envolve o fazer ndo previsto com antecedéncia, nao
premeditado, que se da de forma extemporanea (WEICK, 1998), haja vista que nao
pode ser planejado (MOORMAN; MINER, 1998; 2002). Por isso, € geralmente
entendido em termos de caso fortuito, serendipidade e descoberta de solucdes
inesperadas, muitas vezes em tempos de crise (KAMOCHE; CUNHA, 2001). Trata-
se do imprevisto, acontece mediante o inesperado, o que significa ndo ter tempo
para refletir sobre a melhor forma de enfrentar um problema ou aproveitar uma
oportunidade (CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002).

E preciso ainda distinguir ainda o conceito de improvisacdo de outras construgdes.
Conforme argumentacdo de Lewis e Lovatt (2013), a improvisagao difere-se da
criatividade por ser realizada de forma espontdnea, sem tempo para alguma
preparagao consciente. Além disso, criatividade no contexto organizacional refere-se
a criacdo de uma ideia, servigo, produto, procedimento ou processo que seja novo,
util e valioso (WOODMAN; SAWYER; GRIFFIN, 1993), enquanto a improvisagao nao
necessariamente € uma novidade, a ndo ser para quem a efetuou, visto que pode
ser a primeira vez que ele recorre a essa ag¢ao. Além disso, a criatividade pode tanto
resultar em algo importante imediatamente, como pode simplesmente ser retardada
para ser executada com recursos 6timos, 0 que ndo acontece na improvisagao
(CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002).

Outro conceito relacionado € o de adaptagdo. Embora seja semelhante a
improvisagdao no sentido de mudar o curso de acido, na adaptacdo isso pode
acontecer antes da implementagédo, programada de modo a garantir que todos os
recursos necessarios estejam disponiveis quando essa mudanga for implementada.
A adaptacido pode ser uma improvisacdo quando, em face da turbuléncia
organizacional, seja tarde demais para responder de modo eficaz a uma ameacga
externa (CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002; CROSSAN ET AL, 1996). Ja o
construto inovagao, segundo Cunha, Cunha e Kamoche (2002), embora também
possa resultar da improvisacéao, difere-se dela pela possibilidade de ser planejada e

programada para quando os recursos 6timos estiverem disponiveis.

A aprendizagem, outro construto conexo, embora muitas vezes resulte da
improvisagao, pode ocorrer sem que seja necessario improvisar, bem como o

contrario também ¢é verdadeiro. Além disso, a aprendizagem pode resultar de
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processos criteriosamente planejados (CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002).
Entretanto, esse é um construto considerado um importante correlato da
improvisagao (MOORMAN; MINER, 2002). Crossan e Sorrenti (2002) argumentam
que a improvisagao nao so é parte do cotidiano organizacional, como também é um
aspecto vital da aprendizagem organizacional. Todavia, alertam esses autores, o
trade off entre a exploragao continua e a prudéncia ainda perturba as organizagdes,
visto que a aprendizagem através da improvisagao é realizada ora de forma positiva,

ora de forma negativa e pouco se conhece sobre 0 que separa esses dois extremos.

Além disso, a improvisagao trabalha com a bricolagem, um termo que, no cenario
dos estudos organizacionais, significa empreender agbes com 0s recursos
disponiveis, a fim de responder circunstancias imprevistas, sendo por isso,
considerada contextual e local (FLACH; ANTONELLO, 2011b). Uma vez que a
questao temporal é significativa no contexto da improvisagdo, a bricolagem é uma
habilidade relevante, pois quanto menor o tempo que os membros organizacionais
possuem para lidar com circunstancias inesperadas, menor também sera o tempo
para obter recursos apropriados. Destarte, a bricolagem consiste em trabalhar com
0s recursos disponiveis, reorganizando-os de forma a torna-los uteis conforme o
contexto que emergiu (WEICK, 1998; CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002, FLACH;
ANTONELLO, 2011b).

Se a dimenséo bricolagem da improvisagao € indissociavel dela, isso significa que
0s membros organizacionais devem nao sO conhecer quais Sao 0S recursos
disponiveis, mas serem habeis em trabalhar com eles e combina-los. Cunha, Cunha
e Kamoche (2002) agrupam esses recursos em quatro categorias principais: os
recursos materiais (aqueles que estdo fora do individuo e do sistema social
organizacional, como por exemplo, sistemas de informagao, recursos financeiros,
edificios e todas as outras infraestruturas tangiveis); os recursos cognitivos (conjunto
de modelos mentais que os membros individuais da organizagdo carregam, sejam
eles tacitos ou explicitos, adquiridos dentro ou fora da organizagdo); os recursos
afetivos (recursos relacionados as emogdes e experiéncias dos improvisadores
durante a execugdo da improvisacdo, um sentimento de transcendéncia e
interconectividade emocional, mesmo sem interagao prévia); e 0s recursos sociais

(aqueles relacionados a estrutura social presente entre os membros em situagao de
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improvisagao, os quais podem incluir ndo apenas as relagbes formais, como também

as normas subentendidas e explicitas, nos padrdes de interagao).

A partir da explanagao sobre os varios pressupostos da improvisagao apontados
pela literatura, os quais ajudam a construir uma significagdo em torno desse
fendbmeno, € possivel sintetizar na Tabela 1 os elementos conceituais mais

relevantes para essa pesquisa.

TABELA 1 - ELEMENTOS CONCEITUAIS DA IMPROVISAGAO

(continua)
Elemento Definigao Autores
conceitual
Competéncia Envolve interromper padrdées habituais, sair da (BARRETT,
provocativa  zona de conforto, da faixa de possibilidades que 2002)
se mostraram eficazes no passado para arriscar-
se em improvisacdes frescas.
Toleranciaa Implica abracar erros como fonte de (BARRET(;F’
erros aprendizagem, considerando que 0Os erros sao 2(2)8(2)’2WE|13K’
inevitaveis e podem ser, n&o so tolerados, mas  P-13)
também  assimilados e incorporados a
performance, uma atitude que pode ser
sintetizada como a “estética da imperfeicao”, isto
e, tratar o erro ndo como ameaga, mas como
oportunidade, como experimentos através dos
quais as pessoas podem aprender.
Estruturas Essa proposicdo considera que, nos processos (_:(l}jﬁl\H/lAOCzlga
minimas organizacionais, os atores baseiam-se em algo BARR,ETT ’
quando se arriscam em improvisagbes — as 2002: HATC]—|
estruturas minimas, isto é, o conjunto de crengas, 2’002) ’
alicerces, regras gerais, normas que sao
observadas no ato de improvisagdo. No entanto,
essas estruturas sdo minimalistas e servem nao
para restringir a acdo, mas para permitir maxima
flexibilizagao, exploragao, experimentacao,
(re/des)construindo o conjunto de acordos e
convencgoes.
Distribuicdo de Esse pressuposto considera que improvisadores Zé)%gRFRIE,JgH
tarefas e estdo em continuo didlogo e intercambio com os ANTbNELO ’
negociacdo  outros atores, indicando e recebendo cursos de 2011b) ’

acao, isto €, num fluxo continuo de atividades,
estdo ao mesmo tempo interpretando os jogos
dos outros, antecipando padrdes e convengoes,
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TABELA 1 — ELEMENTOS CONCEITUAIS DA IMPROVISAGAO

(continuacéo)

Elemento
conceitual

Tomada de
sentido

Comunidades
de Praticas

Lideranca
rotativa

Bricolagem

Recursos

Definigcao

enquanto simultaneamente tentam moldar suas
préprias criacdes, tentando relaciona-las ao que
ouviram/viram.

Numa organizagdo, as diferentes formas com que
os atores criam sentido e significado séao
processadas de forma relevante na improvisacao,
pois sdo elas que trabalham na construcdo das
informagbes e ressaltam indiretamente novas
interpretacbes sobre a acado dos atores e suas
consequéncias.

Saber como improvisar, bem como responder a
improvisagao de outros atores requer estender-se
para fora, associando-se a comunidades de
praticas, aprendendo quais sdo os codigos e
acordos existentes entre os participantes, como
reagir a eles, como comportar-se como um
participante daquela pratica.

A pratica do revezamento pode garantir padroes
de reciprocidade e simetria, ou seja, o papel de
liderado deve ser visto como tao ativo e influente
quanto o de lider.

Esse conceito é indissociavel do fendmeno da
improvisagao, haja vista que, a agao improvisada
€ realizada com os recursos disponiveis no
momento, pois 0 desempenho dos atores nessas
ocasides privilegia a agao em detrimento da
reflexao, como resposta aos
problemas/oportunidades que surgem.

Se a dimensao bricolagem da improvisagao é
indissociavel dela, isso significa que os membros
organizacionais devem nao s6 conhecer quais
sao os recursos disponiveis, mas serem habeis
em trabalhar com eles e (re)combina-los. Os
recursos podem ser materiais (sistemas de
informagéo, recursos financeiros, edificios e
todas as outras infraestruturas tangiveis);
cognitivos (conjunto de modelos mentais que os
membros individuais da organizagdo carregam,
sejam eles tacitos ou explicitos, adquiridos dentro

Autores

(WEICK, 1995,
1998;
BARRETT,
2002; FLACH;
ANTONELO,
2011a)

(BARRETT,
2002)

(BARRETT,
2002; CUNHA
CUNHA,
KAMOCHE,
2002)

(WEICK, 1998;
CUNHA;
CUNHA, 1998)

(CUNHA;
CUNHA;
KAMOCHE,
2002)
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TABELA 1 — ELEMENTOS CONCEITUAIS DA IMPROVISACAO
(concluséo)

Elemento Definigao Autores
conceitual

ou fora da organizagao); afetivos (emogdes e
experiéncias, sentimento de transcendéncia e
interconectividade emocional); e sociais (aqueles
relacionados a estrutura social como relagdes
formais e normas subentendidas e explicitas nos
padrdes de interac&o).

Tabela 1 — Elementos conceituais da improvisagao
Fonte: elaborado pela autora, conforme revisao de literatura

E preciso considerar, finalmente, que a improvisacdo pode ter, além de resultados
positivos, aspectos negativos. Como resultados positivos podem ser destacados:
flexibilidade, aprendizagem, motivacdo e resultados afetivos. Como resultados
negativos destacam-se: aprendizagem tendenciosa, armadilhas de oportunidades,
amplificacdo de agdes emergentes, excessiva dependéncia da improvisagéo e
aumento da ansiedade (CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002).

Weick (1998) também argumenta contra as visdes idealizadas da improvisag&o
organizacional, a qual, frequentemente associada as metaforas provenientes das
artes, adquire muitas vezes uma conotacdo de cura magica para empresas que
carecem de inovacao e adaptacdo. Segundo o autor, mesmo que uma organizagao
seja capaz de improvisar, ndo esta claro que ela precisa fazer isso, visto que,
compor em tempo real é dificil e arriscado. lgualmente, Crossan e Sorrenti (2002)
argumentam que a improvisagdo ndo € necessariamente boa, variando ndo s6 a
qualidade da acao improvisada, quanto a sua adequacao em diversas situacdes.
Leone (2010) observa ainda uma escassez de estudos empiricos, em virtude do

excesso de confianga da literatura em metaforas artisticas.
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4. METODOLOGIA
4.1. Tipo de Pesquisa

Nesta pesquisa, optei pelo enfoque qualitativo, tendo o compromisso de buscar uma
compreensao interpretativa da experiéncia humana (DENZIN; LINCOLN, 2008).
Foquei nessa abordagem, além disso, porque ela se apresenta como uma
alternativa valida para a compreensao dos significados e caracteristicas situacionais
apresentadas pelos sujeitos (RICHARDSON, 2007), a partir de uma visédo subjetiva
dos fenémenos sociais (TRIVINOS, 2012).

Para suportar essa decisdo me baseei em Trivifios (2012) que ressalta o significado
como preocupagdo essencial na abordagem qualitativa. Assim, essa € uma
abordagem que se atenta preferencialmente aos pressupostos que servem de
fundamento a vida das pessoas, investigando o que pensam os sujeitos sobre suas
acgdes, projetos e experiéncias, num quadro amplo do sujeito como um ser social.
Além disso, escolhi essa abordagem qualitativa porque ela apresenta os
pressupostos metodolégicos que enfatizam a natureza de determinado fendmeno e
permitem ao pesquisador explicar os fendmenos sociais e suas complexidades “de
dentro”, analisando as praticas cotidianas dos pesquisados (GIBBS, 2009), atraves
de uma interacdo “face a face” e de um envolvimento em uma experiéncia

sustentada e intensiva com os participantes (CRESWELL, 2010).

Dentre os métodos que podem ser classificados como pesquisa qualitativa, optei
pelo estudo de caso, uma categoria de pesquisa, segundo Trivifios (2012, p. 133)
“cujo objeto € uma unidade que se analisa aprofundadamente”. As caracteristicas
desse método s&o baseadas em duas circunstancias: a natureza e abrangéncia da
unidade analisada e a complexidade determinada pelos suportes tedricos que

servem de guia ao trabalho de investigagao.

Segundo Stake (1994), um estudo de caso € realizado a partir de um interesse
intrinseco — quando é estudado justamente por sua particularidade, ndo porque pode
ser generalizado — ou de um interesse instrumental - quando é realizado porque
pode fornecer informacdes sobre uma questdo ou ainda proporcionar o refinamento

de uma teoria, desempenhando, nesse sentido, um papel de apoio.

Dessa forma, escolhi o método de investigagcdo estudo de caso pelo fato de ele

apresentar-se como a alternativa mais coerente para investigar como a improvisagao
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organizacional confere a pratica da produgdo do desfile formas de manifestagéo
particulares. Além disso, segundo Yin (2005), o estudo de caso é a estratégia
preferida quando o problema de pesquisa apresenta questdes do tipo “como” e “por
que”, ou ainda quando o pesquisador esta focado nos fenbmenos contemporaneos,
a partir de algum contexto real. Assim, minha investigacdo se deu a partir de um
estudo de caso unico, no nivel de analise organizacional de uma escola de samba,

tendo como unidade de analise a pratica da producao do desfile carnavalesco.

A organizacao pesquisada é o Grémio Recreativo Cultural Escola de Samba Unidos
de Jucutuquara (G.R.E.S. Unidos de Jucutuquara), uma das mais tradicionais
escolas de samba do Espirito Santo, fundada no inicio da década de 1970. Escolhi
essa organizagao tendo em vista a disponibilidade demonstrada desde o primeiro
contato com integrantes da diretoria da escola em tornar a pesquisa viavel, dividindo
as informagdes e possibilitando o acesso aos diversos espagos e atividades da
escola. Conforme Richardson (2007) comenta, a escolha de um local adequado de
pesquisa esta intimamente relacionada com a possibilidade de ter acesso as

auténticas opinides dos entrevistados.

Nesta pesquisa, também me inspirei em uma forma especifica de investigagao
qualitativa: a investigagédo etnografica (TRIVINOS, 2012). Escolhi esse caminho
porque ele possibilita maior riqueza nas descricdes do contexto social cotidiano, o
que é valioso para uma investigagdo no campo da pratica. Além disso, era meu
interesse envolver-me nas atividades, como parte do esforco em transmitir de forma
cuidadosa e consistente o fenbmeno estudado, a partir de uma realidade

fundamentalmente multiforme e polissémica que caracteriza uma escola de samba.

As origens do método etnografico remontam a antropologia cultural. No entanto, o
método encontra terreno fértii em outras disciplinas, inclusive nos estudos
organizacionais (YANOW, 2012). Segundo Cavedon (2003) trata-se de um método
cuja preocupacgado € compreender o outro, a partir de um esforgo para estranhar o

que parece familiar e assim, descortinar o que parece 6bvio.

Destaco, porém que, embora tenha decidido inicialmente tomar parte dos
conhecimentos a respeito do meu objeto de estudo como observadora n&o
participante (FLICK, 2004), em varios momentos da pesquisa estive na mesma
posicao dos outros elementos humanos que compunham o fendbmeno que eu estava

observando.
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Sobre isso, Tureta e Alcadipani (2010) problematizam a fronteira existente entre a
observagédo participante e nao participante nas pesquisas organizacionais de
inspiracdo etnografica. Os autores demonstram que essa fronteira, além de fluida,
nem sempre é possivel de ser controlada na pratica de pesquisa. Dessa forma, o
pesquisador pode inevitavelmente passar de um mero observador a um participante

ativo nas atividades de seu objeto de pesquisa.

Ao enfocar a etnografia como um método de investigagdo, Yanow (2012) levanta
outras questdes metodoldgicas importantes, uma delas € a observagao do cotidiano.
Como uma metodologia, dessa forma, a etnografia considera que ndo existem vozes
ilegitimas, também nao considera que existem vozes superiores. Portanto, é
necessario ter a sensibilidade de olhar as vozes produzidas, bem como tudo o que
inibe a voz dos pesquisados e os siléncios nos discursos organizacionais, ou seja,

vozes que escolheram se calar por alguma forga ou ameaca.

4.2. Coleta de dados

Segundo Whittington (2006), a pesquisa no campo da Administragao esta envolvida
cada vez mais com a virada pratica, compartilhando um compromisso com o
entendimento daquilo que as pessoas realmente fazem e reconhecendo que as
minucias aparentes da acdo humana estdo intrinsecamente relacionadas aos

fendmenos sociais mais amplos, longe do dominio organizacional.

Embora Silva e Silveira (2015) reconhegam os esforgos atuais do campo dos EO em
retomar, como nivel de analise, a realidade vivida pelas pessoas nas organizagoes,
algumas questdes epistemologicas ainda precisam ser debatidas. Os autores
assumem os escritos de Theodore Schatzki como fundamentais para lidar com

essas questdes.

Theodore Schatzki é, segundo Silva e Silveira (2015), um dos mais proeminentes
autores que tém influenciado a analise das praticas organizacionais. Ao introduzir
sua concepgao ontolégica de contexto (site ontology), o tedrico pressupde que a
vida social se desenrola dentro de um determinado contexto, o qual & fundamental

para analisar e explicar os fenébmenos sociais (SCHATZKI, 2005; 2006).

Para Schatzki (2005) as organizagbes sdo um fenOmeno social em que a

convivéncia humana transparece numa teia de praticas e arranjos materiais. Nesse
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sentido, uma tarefa central para compreender uma organizagdo € identificar as
acdes que a compdem e o pacote de praticas e arranjos que fazem parte dessas
agdes. Segundo Schatzki (2005, p. 476, tradugdo minha) identificar esses pacotes
de praticas e arranjos requer significativa “observagao participante: observando as
atividades dos participantes, interagindo com eles (por exemplo, fazendo perguntas),
e pelo menos idealmente — tentando aprender suas praticas”.

Mediante contexto explicitado, optei nessa pesquisa pela triangulagdo dos dados, a
fim de conhecer as multiplas perspectivas e olhar por diferentes angulos, as praticas
dos sujeitos da pesquisa, de forma a abranger a maxima amplitude na descrigéo,
explicagdo e compreenséo do foco de estudo (TRIVINOS, 2012). Nesse sentido,
empreguei como técnicas para a coleta dos dados: pesquisa documental, entrevistas

em profundidade e observagao nao participante.

Optei pelo estudo de documentos, pois essa técnica de investigacdo pode se
constituir como um importante instrumento metodoldgico complementar (SA-SILVA,;
ALMEIDA; GUINDANI, 2009). Além disso, o uso de documentos é vital para que o
pesquisador adquira um posicionamento contextual e aumente o seu potencial de
interatividade no processo de coleta e geracado de dados, estabelecendo os “qué”,

‘quem”, “quando”, “‘onde”, “porqué” e “como” mais relevantes do contexto em que o
pesquisador esta situado (RALPH; BIRKS; CHAPMAN, 2014).

Nesse sentido, parte de documentos que utilizei nessa pesquisa foram registros
fotograficos de varios momentos do processo de preparagao do desfile, num total de
517 regqistros. Foram feitas fotos dos ensaios e eventos na quadra, nos ateliés de
produgao das fantasias, no barracao pesado e no dia do desfile. Utilizei o recurso da
fotografia, pois ele apresenta-se como um complemento a observacao, haja vista
que é capaz de gravar detalhadamente os fatos, permitindo transgredir os limites de
tempo e espaco, captando processos que sao muito rapidos ou muito complexos
para o olho humano (FLICK, 204).

Também fazem parte da relacdo de documentos analisados conteudos extraidos do
site da organizagdo como sinopses, sambas enredo, noticias diversas, fotos e
videos. Também foram selecionados outros documentos enviados pela diretoria da
escola, tais como: sinopse do enredo 2015, regulamento do concurso para escolha
do samba enredo, setorizagdo enviado a Liga das Escolas de Samba Capixabas

(Lieses); memorial do desfile de 2014, caderno de setorizagdo com fotos e panfleto
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com letra do samba 2015. Meus objetivos com esses documentos, sobretudo os
produzidos pela escola, eram aumentar o0 meu conhecimento sobre o objeto de
pesquisa (RALPH; BIRKS; CHAPMAN, 2014) e ainda buscar interpretacdes
complementares para minha analise (SA-SILVA; ALMEIDA; GUINDANI, 2009).

Outra técnica que escolhi para a coleta de dados foi observagdo n&o participante,
pelo fato de ela ser uma abordagem que enfatiza o acesso as praticas em si e ndo
apenas ao relato delas (GASKELL, 2002). Além disso, usei essa técnica porque ela
€ indicada para obter informagdes no momento em que os fatos ocorrem. Na
observacao, ocorrem simultaneamente a espontaneidade dos acontecimentos e a
presenga do investigador (RICHARDSON, 2007). Nesse sentido, essa técnica foi
fundamental para que eu pudesse investigar as situagdes de improvisagdo no

desenrolar das atividades de preparacao do desfile.

Realizei a pesquisa de campo no periodo compreendido entre final de outubro de
2014 e meados de fevereiro de 2015. Os espacos que selecionei para a observagcao
foram: barracéao leve (local destinado para produgéo das fantasias), barracdo pesado
(local de producao dos carros alegéricos) e a quadra de ensaios. Escolhi esses
espacgos, pois se configuravam como locais propicios para observar tanto o cotidiano
da maior parte dos atores envolvidos na producéo do desfile carnavalesco, quanto o
fendmeno da improvisagdo organizacional, visto que eles abrangem de maneira
marcante e significativa uma miriade de atividades que articulam os diferentes

saberes e fazeres necessarios para a producao do desfile.

Minhas observagdes ocorreram entre a primeira semana de dezembro de 2014 e a
segunda semana de fevereiro de 2015, sendo que o ultimo evento observado foi a
apuracao do desfile, ocorrido no dia 10 de fevereiro de 2015. No total, foram 46 dias
em campo, especificamente para observar os eventos, € uma média de 2h15 de
observacao por dia. Em cada ocasido, produzi anotacbées em um caderno de notas e
posteriormente as transcrevi no editor de texto Word. Do total de observagdes que

fiz, produzi 50 diarios de campo.

Nesse periodo, também observei no espaco da quadra os ensaios shows, que
ocorriam aos domingos. Os ensaios comegavam as 20h e eu costumava chegar
mais cedo, por volta das 18h, para conversar e observar os componentes da bateria,
alguns harmonias e coordenadores de alas que também chegavam mais cedo para

ensaiar as alas coreografadas, das baianas e das criangas.
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Ainda em dezembro, tive oportunidade de ir a dois ateliés responsaveis por fantasias
de destaque. As fantasias de ala, no entanto, comegaram a ser produzidas apenas
em janeiro, visto que, em virtude do atraso na liberagdo da verba, o material
necessario para a produgédo atrasou. Em janeiro, frequentei trés ateliés na Serra

(ES), responsaveis pela reprodugéo das fantasias.

Observei ainda varios eventos promovidos pela escola, ocorridos tanto na quadra da
escola, como em outros locais — ensaio de rua, feijoada, reunides, ensaio na quadra
de uma das agremiagdes coirmas, ensaio técnico, ensaio das alas coreografadas e
outros. Em janeiro, acompanhei também, durante a semana, ensaios da bateria, das

alas de baianas, criangas e das alas coreografadas.

Participei ainda de alguns ensaios da comissao de frente e do casal de mestre sala
e porta bandeira no Sambao do Povo — local de realizagdo do desfile. Quanto as
atividades no barracdo pesado, local de produgdo das alegorias, minhas
observagdes ocorreram efetivamente nas duas semanas anteriores ao desfile, pois
em virtude do atraso na liberacdo da verba, os trabalhos no barracido pesado so6
comecgaram efetivamente faltando 18 dias para o desfile. Por fim, observei o desfile e

sua apuracao.

Também coletei dados por meio de entrevistas em profundidade, técnica escolhida
pelo fato de prover dados para a compreensao das relagdes entre atores sociais e
sua situacao, possibilitando um entendimento mais detalhado dos valores,
motivagdes, crencas e atitudes comportamentais das pessoas em determinados
contextos (GASKELL, 2002). Richardson (2007) argumenta que a entrevista em
profundidade visa obter dos entrevistados o0 que ele considera os aspectos mais
relevantes de determinada situagdo, procurando entender como e porque algo

acontece.

Para essa pesquisa, realizei 15 entrevistas com duragdo média de 1 hora e 30
minutos, as quais foram registradas com gravador digital e, em seguida, transcritas
no editor de texto Word. As entrevistas foram guiadas por um questionario contendo
perguntas abertas, divididas em trés blocos: no primeiro, o objetivo era levantar mais
detalhes sobre o objeto de pesquisa, se familiarizar com o vocabulario utilizado
pelos atores naquele contexto e obter mais informagdes sobre os entrevistados; o
segundo e o terceiro blocos eram compostos por perguntar baseadas na revisao de

literatura e abordavam principalmente os conceitos da improvisagdo organizacional
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sintetizados na Tabela 1 e os pressupostos da perspectiva pratica, conforme
abordagem de Theodore Schatzki, sobretudo os fenbmenos que organizam a pratica
— entendimentos, regras e estrutura teleoafetiva (SCHATZKI, 2001, 2002, 2005).
Ressalto ainda que o questionario visava, em primeira instancia, responder os
objetivos da pesquisa (RICHARDSON, 2007).

Os sujeitos entrevistados foram escolhidos pelo fato de conduzirem atividades de
significativa influéncia na produgdo de alegorias e fantasias ou ainda por
acumularem anos de experiéncia no carnaval capixaba, em atividades de
preparagao do desfile de carnaval. A tabela 2 resume o perfil desses 15 (quinze)
entrevistados, identificados por letras, a duragcdo de cada entrevista e outras
observacbes relevantes. Além dessas, realizei 14 entrevistas exploratorias; 4
(quatro) delas foram realizadas sem uso de questionario e gravador, sendo
direcionadas apenas com o tema da pesquisa em mente, a fim de manifestar o
interesse da pesquisa e obter informagdes dos entrevistados sobre os aspectos mais
gerais do objeto; 10 (dez) delas, também realizadas sem uso de gravador e
questionario, foram realizadas durante momentos de observacdo, sempre que 0s
sujeitos observados me permitiam liberdade para aprofundamento sobre
determinado assunto ou para explorar sua atividade, conhecer suas opinides e
motivagdes e tirar duvidas sobre algum procedimento ou situagao. Essas entrevistas
exploratorias tiveram duragdo média de 1 hora, as quais geraram anotagdes,

posteriormente expandidas no editor de texto Word.

TABELA 2 - INFORMAGOES SOBRE AS ENTREVISTAS REALIZADAS

(continua)
Entrevistados Vinculo com a Tempo de Duracgao da
Escola Vinculo com entrevista
a escola
Entrevistado A Diretor de Carnaval Superiora 20 1 hora e 49 minutos
anos
Entrevistado B Diretora Adjunta de Superior a 30 2 horas e 34
Carnaval anos minutos
Entrevistado C Diretor Adjunto de 13 anos 2 horas e 55
Carnaval minutos
Entrevistado D Mestre de Bateria Superior a 40 2 horas e 11
anos minutos
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TABELA 2 - INFORMAGOES SOBRE AS ENTREVISTAS REALIZADAS

(concluséao)

Entrevistados

Vinculo com a
Escola

Tempo de
Vinculo com
a escola

Duracgao da
entrevista

Entrevistado E

Entrevistado F

Entrevistado G

Entrevistado H

Entrevistado |

Entrevistado J

Entrevistado K

Entrevistado L

Entrevistados
MeN

Entrevistado O

Entrevistado P

Diretora Adjunta de
Harmonia

Coordenadora da
Ala das Baianas e
das Criancas

Enredista 2015

Coordenadora da
Ala de Compositores

Coordenador de
Producao em Atelié
de Fantasias

Coordenador de
Producao em Atelié
de Fantasias

Estilista
Responsavel pela
producao de
fantasias de
destaque

Estilista
Responsavel pela
producgao de
fantasias de
destaque

Coredgrafos da
Comisséao de Frente

Responsavel pela
produgao no
barracao pesado

Carnavalesco

Superior a 20
anos

Superior a 20
anos

20 anos

15 anos

1 ano

1 ano

14 anos

3 anos

1 ano

5 anos

1 ano

1 hora e 5 minutos

1 hora e 13 minutos

2 horas e 7 minutos

1 hora e 59 minutos

1 hora e 41 minutos

46 minutos

2 horase 12
minutos

1 hora e 37 minutos

1 hora e 35 minutos

1 hora e 55 minutos

2 horase 19
minutos

Tabela 2 — Informagdes sobre as entrevistas realizadas
Fonte: elaborado pela autora
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4.3. Técnicas de analise

Escolhi como método de analise para essa investigagdo a analise de conteudo.
Segundo Mozzato e Grzybovski (2011), a produgdo cientifica no campo da
Administracdo e dos Estudos Organizacionais tem demonstrado interesse crescente
por esse meétodo e sua relevancia esta relacionada a preocupagdo com o rigor

cientifico e a profundidade das pesquisas.

O ponto de partida da analise de conteudo &, de acordo com Franco (2003), a
mensagem que — seja ela gestual, figurativa, documental ou verbal -
necessariamente apresenta um significado e um sentido. A autora salienta ainda
que, em se tratando de analise de conteudo, € indispensavel considerar a relagao

que vincula a emissado das mensagens ao contexto de quem a produziu.

Bardin (2004) define analise de conteudo como o conjunto de técnicas de analise
das comunicagdes que visa, por meio de procedimentos sistematicos e objetivos de
descricdo do conteudo das mensagens, alcangar indicadores que permitam a
inferéncia de conhecimentos relacionados as condigdes de producéo e/ou recepgao

das mensagens.

Destarte, a primeira etapa da analise de conteudo €, conforme argumenta Colbari
(2014), a descrigao analitica das caracteristicas do texto. A seguinte diz respeito a
interpretacdo. Nesse contexto, é a inferéncia que permite essa passagem do nivel
descritivo para o nivel da interpretagdo, extraindo das descricbes a carga de
significados psicoldgicos e culturais, individuais ou sociais. Franco (2003, p. 25)
acrescenta nesse sentido que “o analista tira partido do tratamento das mensagens
que manipula® e sua inferéncia pode levar a conhecimentos que extrapolam o
conteudo expresso nas mensagens, 0s quais podem ainda estar associados a

outros elementos, incluindo as condi¢des de produgao de tais conteudos.

Escolhi esse método, pois seu dominio aplica-se ao estudo de materiais do tipo
qualitativo (RICHARDSON, 2007), sendo uma alternativa viavel para analisar grande
diversidade de material resultante das comunicagdes produzidas nas interagdes
(GIBBS, 2009), sejam elas expressas em coédigos icénicos, linguisticos orais e
escritos ou outros. Nesse sentido, podem compor esse material: falas, relatos,

depoimentos; textos escritos; voz e imagem, como fotos, videos e gravagdes;
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comunicagdo nao-verbal; bem como material gerado pela prépria pesquisa, tais
como notas de campo e entrevistas (BARDIN, 2004).

Apds reunidos os dados da pesquisa, meus proximos passos foram iniciar as etapas
do trabalho de analise. Assim, o primeiro momento foi a etapa de pré-analise,
quando, mediante primeiro contato com os dados, eles foram organizados
(FRANCO, 2003). Dessa forma, o primeiro passo foi separar por pastas, as
informagdes coletadas conforme o tipo de dado (documentos, entrevistas, videos,
artigos de jornais, etc.). Posteriormente, foi feita uma leitura flutuante de todo o
material, um momento que, segundo Franco (2003) é importante para conhecer as
mensagens contidas nos dados coletados, de forma a se deixar invadir por

emocdes, impressoes, representacdes, conhecimentos e expectativas.

Ainda na fase de pré-analise do material, foi feita em seguida, a escolha dos
documentos, a fim de obter o universo de narrativas adequadas para fornecer
informagdes sobre o problema levantado (FRANCO, 2003). Sem perder de vista o
referencial teérico e metodoldgico que norteia a investigagao, foi feita, assim, a
triagem do material a ser submetido aos procedimentos analiticos (corpus de
analise), utilizando como critério a relevancia do material, isto é, aqueles
documentos que ressaltaram evidéncias do improviso, conforme as categorias pré-
definidas a partir da literatura (COLBARI, 2014).

O passo seguinte foi reler o material para “fazé-lo falar”, privilegiando procedimentos
exploratorios, o que significou seguir um quadro de analise ndo pré-determinado,
mas a partir da releitura do material, ir grifando, fazendo anotagbes escrevendo
ideias possiveis, palpites e levantando questdes para apreender as ligagdes entre as

diferentes variaveis, mediante processo dedutivo (FRANCO, 2003).

Quanto a formulagao das categorias, optei por levar a campo algumas ideias iniciais
extraidas, sobretudo, da teoria da improvisagdo organizacional. Nesse sentido, as
categorias foram elaboradas a priori, as quais foram predeterminadas em fungao da
busca por uma resposta ao problema de pesquisa (FRANCO, 2003). Nesse sentido,
selecionei como codigos potenciais: competéncia provocativa; tolerancia a erros;
estruturas minimas; distribuicdo de tarefas e negociacdo; tomada de sentido;
comunidades de praticas; lideranca rotativa (BARRET, 2002); bricolagem (WEICK,
1998) e recursos — materiais, cognitivos, afetivos e sociais (CUNHA; CUNHA;
KAMOCHE, 2002).
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Assim, os dados mais significativos dessa pesquisa apontaram particularmente para
as categorias: estruturas minimas, tomada de sentido e bricolagem. Essas
categorias foram exploradas mais profundamente que as outras e vao ao encontro
dos principais elementos que, na visdo de Schatzki (2001a), organizam a pratica —

regras, entendimentos praticos e estrutura teleoafetiva.

1.1. Acesso ao Campo

Antes dessa pesquisa, nunca tinha entrado em uma sede ou quadra de escola de
samba, nem sequer era expectadora frequente dos desfiles pela televisdo. Por isso,
0 complexo organizativo que existe por tras de um desfile carnavalesco era, no
minimo, incompleto para mim. Comecei a me despertar entdo para esse objeto de
estudo ainda pouco estudado no campo da Administragdo. Era inicio de junho de
2014 e, nesse periodo, algumas escolas estavam iniciando a fase de concurso para
escolha do samba-enredo; entdo decidi analisar, para um artigo, a abordagem da

EPS na passagem do enredo para samba-enredo.

De posse de alguns contatos, agendei entrevistas com membros da diretoria do
G.R.E.S. Unidos de Jucutuquara. Minha primeira conversa foi com a Diretora
Adjunta de Carnaval. Ela me atendeu na sede da escola, que fica no Bairro
Jucutuquara, na cidade de Vitoria (ES), me mostrou todos os espagos e explicou o
significado de cada um deles. A sede é situada na antiga casa antes ocupada por

uma das fundadoras da escola — Dona Maria Coroa.

N&o levei o gravador, nem um roteiro com perguntas, apenas algumas curiosidades
em mente. Minha intengdo era sair de la com alguns contatos de entrevistados para
meu artigo e avaliar a possibilidade de abordar de maneira mais detalhada e
profunda a produgao do desfile carnavalesco na minha dissertacdo. Conversei com
a Diretora Adjunta durante cerca de 2h30 e para minha felicidade, sai de la com a

certeza de que tinha encontrado minha informante-chave.

Apds a escolha do samba, ocorrida em meados de agosto, comegaram efetivamente
0s ensaios na quadra para o carnaval 2015. De agosto até final de setembro, troquei
alguns e-mails, mensagens e telefonemas com minha informante. No final de

Outubro, formalizei com ela, em reunido, o inicio da minha pesquisa. Ficou certo que
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ela intermediaria meu acesso aos ensaios na quadra e as atividades dos barracdes

leve (producgao das fantasias) e pesado (produgao das alegorias).

Na semana seguinte, agendei uma conversa com o Diretor de Carnaval. Nessa
conversa, ele me passou mais alguns contatos e deixou claro que eu teria todo
acesso possivel aos espagos da escola, disse apenas que nao poderia “agarrar em
minhas maos” em nenhum momento. Nesse sentido, eu estaria por minha conta,
pois ele e sua equipe de trabalho estavam envolvidos em muitas atividades para
“colocar o carnaval na rua”. Pediu também que eu ignorasse 0s possiveis excessos
da equipe, pois seria comum eu ter que lidar com pessoas estressadas quando as

atividades se intensificassem.

Apds essa reunidao com o Diretor de Carnaval, agendei uma conversa com o
carnavalesco. Era uma quarta-feira a noite. Ele me apresentou seu ateli€, me deixou
muito a vontade e me autorizou a retornar para observa-lo trabalhando junto a sua
equipe. Voltei no domingo seguinte e ele estava trabalhando sozinho na produgéo
dos protétipos das fantasias, pois nenhum de seus trés ajudantes apareceu.
Enquanto ele trabalhava, eu observava e fazia perguntas sobre sua fungdo na
escola e sobre os processos de produgéo das fantasias e alegorias. Nesse dia, ele
me passou os contatos de alguns ateliés que trabalhariam com reproducdo e
fantasias especiais — destaque, mestre sala e porta bandeira, comissao de frente.

No primeiro domingo de dezembro de 2014, fui pela primeira vez acompanhar o
Ensaio Show, na quadra da escola. Cheguei cedo, por volta de 14h, era o dia de
apresentacdo dos prototipos das fantasias. Quando cheguei, reconheci o Mestre de
Bateria e a Diretora de Harmonia, com quem eu ja havia conversado na ocasido do
artigo sobre EPS. Conversei com eles, avisei que acompanharia as atividades da
escola até o carnaval e aos poucos fui me sentindo a vontade no local. A partir
desse dia, acompanhei quase todos o0s ensaios que aconteceram na quadra,

inclusive em dias de semana.

A partir da primeira semana de dezembro, fui agendando dias e horarios para
observagéao junto aos responsaveis pelos ateliés de reprodugao das fantasias de ala
e fantasias de destaque. Quanto ao barracdo pesado, a tensdo era geral: minha
porque eu ficava imaginando que eles desistiram de me deixar observar as

atividades no local; e deles porque era mesmo verdade que as atividades estavam
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paradas e o prazo estava ficando cada vez mais apertado para produzir as alegorias
a tempo.

A promessa era que as atividades no barracdo pesado comecariam na primeira
semana de dezembro. No entanto, o inicio das atividades foi sendo adiado, semana
apos semana, até que, quando a escola conseguiu finalmente colocar o barracéo
para funcionar, faltavam pouco mais de 15 dias para o carnaval. Nos ultimos dias, as
atividades eram intensas na producdo das alegorias, indo até altas horas da

madrugada, para serem retomadas tao logo o dia clareava.

Por fim, as pessoas estavam tao habituadas a minha presenca, que sempre diziam:
“‘em qual ala vocé vai desfilar?”; ou “eu tenho certeza que vocé nunca mais saira da
escola!”. Diziam ainda: “ano que vem eu vejo vocé aqui novamente, certo?”.
Também aconteceu de muitos dizerem: “espero que vocé nao suma, pois agora ja é

componente da escola!”. Eu dizia apenas: “Quem sabe?”.
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5. PRODUZINDO O DESFILE CARNAVALESCO

Diversos autores tém se dedicado ao estudo das escolas de samba, a fim de
compreender sua estrutura de funcionamento (DAMATTA, 1997; CAVALCANTI,
1995; BLASS, 2007, 2008; BARBIERI, 2009, 2010). No entanto, cabe aqui explicitar
as caracteristicas principais da escola pesquisada e as praticas organizativas
desencadeadas na producido do desfile carnavalesco no cotidiano dessa escola.
Partirei da ideia de que o processo de producdo do desfile € permeado pelo
fendmeno da improvisagao (BLASS, 2007; TURETA; ARAUJO, 2013, CAVALCANTI,

1995), podendo, dessa forma, conferir-lhe uma dinédmica propria.

Assim, nesse capitulo irei descrever a produgdo do desfile carnavalesco com
enfoque nas praticas, buscando entender como o improviso aparece. Destacarei os
espacgos de producdo de fantasias (barracdo leve) e de producado das alegorias
(barracdo pesado). Outros poderiam ter sido mencionados, porém irei me ater nos
principais dentre os quais a producdo do desfile ocorre e o fenbmeno da

improvisagao é constantemente presente.

5.1. A escola de samba Unidos de Jucutuquara

Em janeiro de 1972, estavam reunidos na casa de Dona Maria Coroa - uma famosa
benzedeira do bairro Jucutuquara, localizado em Vitoria (ES): Adilson Ribeiro da
Silva (Mestre Ditdo — Presidente eleito para o mandato 2014/2015, falecido na
quinta-feira, véspera do desfile 2015); Jorge Teixeira da Silva (Mano Gim -
presidente eleito para o mandato 2015/2016); Orestes Monteiro Alves e Guilherme
Monteiro Alves (respectivamente pai e irmdo do mestre de bateria no ciclo
2014/2015 — Genivaldo Monteiro Alves) para dar inicio ao bloco Unidos de
Jucutuquara (VAREJAO, 2000; MONTEIRO, 2010).

O bloco nédo apenas era muito semelhante ao Vai Deixar Cair — antigo bloco
carnavalesco, frequentado pelos moradores de Jucutuquara — como também adotou
as mesmas cores — vermelho, verde e branco. Com instrumentos improvisados feitos
de telhas de zinco, canos de descarga de carro, vasilhas de plastico, frigideiras
velhas e tamborim feito pelos préprios componentes com caixote de madeira e
sobras de pele, os componentes, na época apenas homens, organizaram o0s
primeiros desfiles (VAREJAO, 2000).
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O bloco Unidos de Jucutuquara foi formado apenas para diversao, cada um vestia o
que tinha. No segundo ano, 1973, os tamancos e as fantasias de pescador
tornaram-se a marca registrada do grupo (MONTEIRO, 2010). Também nao havia
enredo, os temas eram livres e 0os componentes estavam mais interessados em
fazer gozagdes uns com os outros, homenagear as pessoas do bairro ou fazer uma
batucada. O primeiro simbolo da escola foi o caranguejo, um crustaceo comum na

culinaria da cidade de Vitdria. No entanto, logo depois foi substituido pela coruja,

simbolo atual da agremiacéo.

Figura 1 — Simbolo da Jucutuquara
Fonte — tirada pela autora

Em 1974, o bloco participou pela primeira vez do concurso de blocos promovido pela
extinta Ubes (Unido de Blocos e Escolas de Samba). As roupas de pescador deram
lugar as fantasias de estudante, pierrd e mascarado. O grupo pretendia chamar a
atencdo com seu primeiro enredo: “Retorno”. Outra inovagao trazida pelo grupo foi a
realizagdo do primeiro concurso de samba-enredo do carnaval capixaba. A escola
orgulha-se de ser a unica que nunca foi para um desfile com um samba de gaveta,

isto €, um samba encomendado, conforme destaca o entrevistado D.

“Todo ano na Jucutuquara é concurso, sempre fizemos, desde a fundacéo.
E porque assim vocé privilegia o artista local, € um lance bacana, os
compositores gostam disso e a festa em si da escolha do samba é uma
festa legal, animada, tém as torcidas, € uma coisa muito bacana para a
escola. Aqui em Vitdria, a Jucutuquara acho que é a Unica que vai fazer
concurso esse ano [2014/2015]...a maioria das escolas encomenda o
samba.”
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Nesse ano, o desfile teve um bom desempenho e o bloco conquistou o segundo
lugar na competicdo. Esse sucesso despertou a atengdo das mulheres que
comecaram a se interessar em participar. Apesar de esse momento ter sido
marcante, Monteiro (2010) destaca que os responsaveis? pelo bloco decidiram que
nao competiriam mais no concurso de blocos, pois a ideia era apenas divertir os

moradores do bairro.

Assim, entre 1975 e 1980, a Jucutuquara abria os desfiles do carnaval capixaba de
forma livre, sem competir. No entanto, seus desfiles descompromissados chamavam
a atencdo dos folides pela qualidade das fantasias e organizagdo, sendo muitas
vezes superior aos participantes do concurso (MONTEIRO, 2010). No ultimo ano em
que a escola desfilou sem competir, 1981, os componentes trouxeram outro

diferencial para o concurso — dois carros alegéricos.

Em 1982, o bloco volta a competir entre os blocos e seus desfiles comecam a
chamar a atencao, visto que, em muitas ocasidoes, eram superiores aos desfiles das
escolas de primeiro e segundo grupo. Em 1986, ja pela quinta vez campea no
concurso de blocos, a prefeitura obriga a Unidos de Jucutuquara a integrar o grupo 2
do carnaval capixaba, passando de bloco para escola de samba, com o nome
Grémio Recreativo Escola de Samba Unidos de Jucutuquara. No ano seguinte,
campea do segundo grupo, a Unidos de Jucutuquara passa a integrar o grupo

especial das escolas de samba capixabas (MONTEIRO, 2010).

Em 1990, a escola conquistou pela primeira vez o titulo de camped do primeiro
grupo com o enredo “Na mistura da torta, a nossa mistura” (JUCUTUQUARA, 2015).
No ano seguinte, a escola desfilou com o enredo “Na natureza nada se cria, tudo se
copia”, ficando em quarto lugar. Mesmo com a derrota, esse desfile entrou para a
histéria da Jucutuquara, em virtude do alusivo criado pelo compositor Francisco
Velasco para iniciar o samba-enredo que se tornaria o simbolo do amor dos
componentes para com a agremiagéo. Desde entdo, os intérpretes da escola cantam
religiosamente o alusivo de 1991 antes de qualquer apresentacdao (MONTEIRO,
2010).

2 A Unidos de Jucutuquara teve seu primeiro presidente apenas em 1989 — Luiz Fernando Barbosa
Santos — através de eleicbes diretas. Até esse ano, os responsaveis pela escola eram Mestre Ditéo e
Guilherme (VAREJAO, 2000).
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“Eu tenho um grande amor nessa vida
Minha escola querida gosto tanto de vocé
Tai, td na rima, ta na cara

Vocé é Jucutuquara, meu amor

Meu bem-querer” (JUCUTUQUARA, 2015).

Entre 1992 e 1997, por conflitos entre as escolas, a Lieses e o governo municipal
ndo houve desfile de escola de samba. Nesse contexto, outra forma de
comemoracgdo ganhou destaque: o vital, uma festa nos moldes do carnaval fora de
época de Salvador (BA), com cantores baianos, bandas e trios elétricos. Com o
retorno dos desfiles, muitos dos folides do Vital se espalharam pelas agremiagdes. A
escola que mais recebeu componentes do Vital foi a Unidos de Jucutuquara, em
parte devido a sua localizag&o e organizagdo. Como os folides do Vital eram em sua
maioria de classe média e alta, a escola foi considerada elitista e acusada por
antigos componentes de ter perdido suas raizes, esquecido de sua comunidade
(MONTEIRO, 2010).

No senso comum, comunidade de escola de samba seria composta pelos
moradores vizinhos a quadra e sede da escola que cooperam diretamente,
trabalhando em mutirdo em prol do sucesso de sua agremiacao. No entanto, esse
esteredtipo amplamente divulgado pela midia € insuficiente para abarcar as relagdes
concretas, bem como as divergéncias existentes. Dessa forma, sempre havera
desavencas na forma como a escola define qual é sua comunidade (PAVAO, 2009).
O trecho do entrevistado H, esclarece um pouco como essa divergéncia aparece na

Jucutuquara:

“Vocé fala Jucutuquara comunidade, os antigos batem no peito e acham
que comunidade é quem mora aqui dentro de Jucutuquara ainda, os
descendentes dos fundadores. Eles ndo sdo comunidade, porque no ano
passado, quando a gente chamou pro barracao de voluntarios, eles vieram
no primeiro dia e quando viram que nao iam receber, foram embora e nunca
mais voltaram”.

2002 marca o ano em que retornam os desfiles competitivos em Vitéria. Com o
enredo “Da escuriddo a luz...a noite, seus encantos e mistérios”, a Unidos de
Jucutuquara foi mais uma vez campea. O feito repete-se em 2004, 2006, 2007 e
2009 (JUCUTUQUARA, 2015). Desde a conquista do tetracampeonato em 2009, a

escola ndo conquistou mais o primeiro lugar no desfile competitivo do carnaval
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capixaba. No entanto, desde que ascendeu a primeira divisdo do carnaval capixaba,

nunca “desceu” para a categoria imediatamente inferiorS.

A estrutura da Unidos de Jucutuquara é constituida por departamentos e cargos
ocupados por pessoas eleitas ou indicadas. No periodo da pesquisa, ciclo
carnavalesco 2014/2015, a diretoria da escola era formada por: Presidente, Vice-
presidente, Diretoria de Carnaval, Diretoria de Harmonia, Diretoria de Comunicacéo,
Diretoria de Patriménio, Diretoria de Desenvolvimento Social, Diretoria de Eventos,
Diretoria de Bateria e Diretoria Musical. Nessa estrutura, ha ainda um Conselheiro
Administrativo e um Conselheiro Financeiro. O presidente e vice-presidente da
agremiagao sao indicados e eleitos pelos membros do Conselho, composto por 40
pessoas, para um mandato de dois anos. Atualmente, a cadeira de membro do
Conselho é destinada a antigos componentes da escola e familiares dos fundadores.
E um posto vitalicio que passa de pais para filhos. Todos os citados exercem suas
funcdes atuando de forma voluntaria em prol da escola. Além desses, ha ainda o
carnavalesco e o intérprete, que sao contratados pela agremiagdo. Os cargos de
diretoria sdo escolhidos pelo Presidente da escola e os dois conselheiros sao

indicados pelo Conselho.

3 No Espirito Santo, referente ao ano carnavalesco 2014/2015, desfilaram na quinta-feira, as escolas
do Grupo de Acesso, na sexta-feira, as escolas do grupo B e no sabado, as escolas do Grupo A. Os
Grupos A e B sao compostos por cinco escolas. Conforme a dindmica da competicdo, as primeiras
colocadas do Grupo B e do Grupo de Acesso “ascendem” para a categoria imediatamente superior,
enquanto as ultimas colocadas do Grupo A e B, “descem” para a categoria imediatamente inferior.
Assim, o niUmero de escolas que efetivamente pertencem aos Grupos A e B € sempre menor do que
0 numero de escolas que neles esta posicionado. Por isso, as escolas ndo apenas disputam o titulo
de campeas, mas também o direito de permanecer em um grupo ou ascender a ele (CAVALCANTI,
1995).
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Esquema 1 — Organograma da Jucutuquara
Fonte: Dados da pesquisa

5.2. Espacgos de produgao do desfile carnavalesco

Dentre os principais espacgos fisicos da Unidos de Jucutuquara esta a sede da
escola, localizada no bairro Jucutuquara, na casa onde antes morou Dona Maria
Coroa e seus filhos — fundadores do bloco que deu origem a escola. O espacgo, que
leva 0 nome da sua antiga moradora — “Casa de Memoria Dona Maria Coroa” — é o

local onde se reunem os diretores da escola para planejar e deliberar as agdes que
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envolvem a produgdo do carnaval. Cada espago leva o nome de um antigo
componente da escola, ja falecido, como forma de homenagea-los por sua
importancia na histéria da agremiacao. No local, ha um Ponto de Cultura desativado,
que atualmente guarda grande parte do acervo documental da escola. Esse ponto,
que tinha financiamento da Secretaria de Cultura Estadual, foi idealizado para
realizar projetos culturais com moradores da comunidade do entorno, tais como:
oficinas de danca e bateria, além de agdes com objetivo de manter e ampliar o
acervo histérico da agremiacdo. No entanto, alguns impasses junto a Secretaria
impediram o projeto de seguir adiante. Ha ainda no local: uma varanda onde ficam
os troféus da escola; uma sala de espera com fotos dos presidentes, quadros com
recortes de jornal que trazem veiculagdes importantes sobre a Jucutuquara e um
expositor com as principais camisas da agremiagdo; uma sala de reunides; um
banheiro; uma cozinha e uma area de lazer onde acontecem churrascos e feijoadas
ao som de rodas de samba. Além desses espacgos, ha o cantinho espiritual da sede.
Esse espaco é uma referéncia a devocao de D. Maria Coroa. Ela era espirita e muito
conhecida na regiao por ser benzedeira e curandeira. Ainda € comum que membros
da diretoria, quando precisam tomar algum direcionamento importante sobre o

processo de producao do carnaval, pecam orientacéo espiritual a D. Maria Coroa.

“Terminada a reunido, a Diretora Adjunta de Carnaval me leva para
conhecer cada espago da sede. Um dos espagos, chamado ‘Conga’™, me
chama bastante atengdo. O Conga é no mesmo cdomodo da casa onde
antes D. Maria Coroa mantinha seu ritual religioso. Ela era uma figura
espiritual muito conhecida no bairro Jucutuquara. Adepta da religido
espirita, muitos a procuravam em busca de béncaos e curas. Maria Coroa
foi, segundo a Diretora, a benzedeira e curandeira mais famosa da regiao.
Esse espacgo foi criado com o objetivo tanto de homenagea-la, quanto de
manter a protecdo e orientagao espiritual da escola de samba. A Diretora
me contou que € comum, quando a diretoria precisa tomar uma deciséo
importante, ir ao espago, acender velas e, com a foto de D. Maria Coroa
sobre a mesa, realizar rezas pedindo ao seu espirito uma orientagdo para
tomar a decisado correta” (NOTAS DE CAMPO).

A sede da agremiagao foi adquirida em 2007 com dinheiro de um prémio que a
escola recebeu. A escolha pelo local, no entanto, desagrada alguns componentes. A
critica € que essa escolha deveria ter sido estratégica para a produgao do carnaval e
nao uma escolha afetiva, simbdlica. O local, embora seja um espago de memodrias,

instituido com o fim de preservar a associagao da escola com os elementos em

4 Conga é um termo utilizado no ritual de umbanda, de origem banto, para denominar o “altar sagrado”
do terreiro. Este altar € composto de imagens de preto-velhos, santos catdlicos, caboclos, dentre
outros (UBAMDA E SEUS MISTERIOS, acesso em 19 abr. 2015).
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torno dos quais desenvolveu sua identidade — local de nascimento do bloco que a
originou, a casa da eterna madrinha da escola e dos fundadores, um circuito de
trocas e interagao social produto de rodas de samba — no que diz respeito aos
processos organizativos do carnaval, o local figura como uma estrutura que contribui
muito pouco para as diversas atividades que compdem a producido do desfile. Na
fala do entrevistado H, a escola se organizaria melhor se as atividades que
compdem a producdo do desfile estivessem reunidas em um so6 local, maior, melhor

localizado, de propriedade da escola e com possibilidade de expanséo.

“E a escola nao tem o mais importante: um espacgo pra ela, um espaco dela.
Uma casa no meio do morro, que nao tem uma garagem. Ai a Dona Maria
Coroa, beleza, a Dona Maria Coroa, vai morar mal assim nos quintos dos
infernos. Nao da pra arrumar uma casa com espago nao? Uma garagem
com terrago? Se vai comprar uma casa, compra uma casa que tem espaco,
pra ser uma sede de verdade. Ali vocé ndo consegue fazer nada, na sede
da escola...O ideal pra Jucutuquara é comprar aquele espaco [referindo-se
a um galpao préximo a quadra da escola], derrubar e ali fazer a quadra. De
um nivel s6? Nao, dois niveis, com possibilidade de um dia subir pra trés.”

Além da sede, a escola mantém uma quadra alugada, localizada no Anchieta Social
Clube, em Fradinhos, bairro de Vitéria, vizinho a Jucutuquara. Nesse espaco, sao
realizadas as eliminatérias do concurso para escolha de samba enredo; os ensaios
show, realizados aos domingos; os ensaios técnicos, realizados em dias de semana
com bateria e ensaios de alas (baianas, criangas e coreografadas); algumas
reunides, em especial entre membros da diretoria de harmonia; além de eventos
diversos (feijoada, concursos, apresentagdes especiais). As figuras 2 e 3 mostram

respectivamente a estrutura interna e externa da quadra.
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O W V17 )

Figura 2 — Estrutura interna da quadra
Fonte: tirada pela autora
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Figura 3 — Estrutura externa da quadra
Fonte: http://amomuitofradinhos.blogspot.com.br/

Ha ainda o barracdo pesado, um espaco emprestado para a escola, localizado em
Santo Antoénio, Vitoria, proximo ao Samb&o do Povo. Nesse local, sdo produzidos os
carros alegoricos. Em geral, a partir de outubro, € possivel encontrar os individuos
contratados pela escola para construir ou reformar as bases dos carros, montar as
estruturas de ferro e madeira e fazer o trabalho de esculturas, pintura e acabamento

das alegorias que darao vida ao enredo.

Por fim, ha o barracao leve, local de reproducao das fantasias de alas comerciais e
de comunidade (baianas, bateria, criangas, passistas). Nao vou me atentar, portanto,
as fantasias unicas (destaques, mestre sala e porta-bandeira, comissao de frente,
etc.). No periodo da pesquisa, ciclo carnavalesco 2014/2015, a escola pulverizou a
reproducédo das fantasias em varios centros domésticos® espalhados pela regido
Metropolitana de Vitéria, sendo um (1) localizado no municipio de Vitéria, quatro (4)
localizados em Serra e um (1) em Vila Velha. Nos subtopicos seguintes, darei mais
detalhes do barracdo leve e do barracao pesado, os espagos nos quais o fenbmeno

do improviso apareceu com mais relevancia.

5.3. Ciclo de preparagao do desfile

5 Voltarei mais detalhadamente a descricdo dos ateliés de reproducdo das fantasias. No entanto,
cabe ressaltar que esses locais estavam, em sua maior parte, organizados nas residéncias dos
responsaveis. Dessa forma, durante a produgdo, a casa do responsavel transformava-se em um
atelié personalizado e com uma dindmica prépria, impressa pelo jeito préprio de fazer e organizar as
atividades dos atores ali atuantes.
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No ciclo do carnaval pesquisado (2014/2015), a producéo do desfile da Jucutuquara
iniciou no més de abril com a definicdo do tema para o novo enredo. O enredo € um
documento definidor do desfile e é partir dele que se iniciam as etapas
subsequentes da producao, podendo ser motivado tematicamente pela possibilidade
de captacao financeira ou por criatividade artistica espontanea. A escola estava
entre duas propostas: reeditar um enredo antigo ou prestar homenagem a cidade
capixaba Itapemirim, que completaria em 2015, 200 anos de histdria e assim, tentar
atrair patrocinio do municipio. Dessa forma, foi feita opc¢ao pela segunda proposta,
levando-se em conta o potencial do enredo cacga-niquel de atrair recursos
financeiros e melhorar as possibilidades de execucéo dos processos de producio da
festa. Ressalta-se ainda que, com a efetiva comercializacao e profissionalizacao dos
desfiles carnavalescos, a captagédo de recursos via enredo patrocinado torna-se (ou
deveria tornar-se) parte do modo como as escolas se organizam para montarem seu
carnaval, embora essa op¢&do nao seja unanimidade entre os componentes da

escola.

“...0 certo € vocé trabalhar um enredo patrocinado para vocé ter recursos
para trabalhar, mas nas nossas escolas, a gente ainda é carente desse tipo
de acdo, fazer com que o empresario, o patrocinador abrace a causa,
invista, mostrar para esse patrocinador que vale a pena, que € a marca
dele, a histéria dele que vai estar na Avenida. Nisso ndés temos uma
deficiéncia de saber apresentar isso” (ENTREVISTADO D).

“Eu, sinceramente...enredo de homenagem eu n&o gosto ndo! Eu acho que
o carnaval é pensado justamente para vocé brincar..mas tem varios
carnavais, 0 que vai ganhar e o que vai passar brincando! Mas, a gente
também tem que entender que hoje, com essa questdo do capitalismo, a
questdo mercadoldgica ta...se vocé nao tiver uma ajuda de fora, fica dificil!
Porque o carnaval hoje € uma industria milionaria! Milionaria! Entdo, ou
vocé aceita, ou vocé vai ficar para tras e com dividas ainda”
(ENTREVISTADO P).

Todavia, um enredo cacga-niquel torna-se viavel apenas quando permite uma
visualizacdo alegorica, artistica, ou seja, quando é possivel de ser carnavalizado. E
preciso ressaltar ainda o potencial que esse tipo de enredo tem para cercear a
producdo do desfile, impondo ideias — visto que algumas vezes ja chega pronto,
guiado para fins de propaganda aberta e descarada do patrocinador — e/ou
arrastando uma promessa de digitos que nunca chegam, criando expectativa e

frustracao.

“O enredo cacga-niquel € uma realidade porque as escolas precisam de
grana. Agora cabe ao carnavalesco, carnavalizar. Porque, imagina: a escola
encontra um enredo patrocinado, mas tem que falar de uma pilha. O
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carnavalesco vai ter que sentar e viajar, deixar fluir a criatividade, colocar
uma fantasia, contar uma histéria, inventar” (ENTREVISTADO P).

“...& tipo assim, acaba nao chegando [0 patrocinio] e acaba frustrando, a
gente fica em cima do projeto, achando que vai vir o dinheiro e acaba néo
vindo, entendeu como? Entdo é melhor a gente saber que ndo vem, que vai
fazer um carnaval sem patrocinio e acabou” (ENTREVISTADO A).

Feita a opcado pelo tema, inicia-se se o processo de pesquisa e elaboracdo do
enredo. No caso da Jucutuquara, o enredo foi assunto de negociagcédo entre
diferentes atores. Conforme interpretacdo do carnavalesco, o enredo deveria
receber um tratamento mais poético, descompromissado com relacdo a didatismo,
objetividade e cronologia histérica. Assim, a primeira ideia, apresentada pelo
enredista deu lugar a circulacdo de ideias divergentes e reinterpretagcdes por parte
do carnavalesco e comportou diferentes visbes de mundo sintetizadas na versao

final.

Eu fui pela linha histérica! Eu peguei esse gancho, que eram as aguas...
guando eu cheguei |4, o Murilo® [autor do enredo 2015], ele tinha uma outra
ideia...ele queria que falasse politicamente correto, que falasse do baréo de
Itapemirim. Gente, isso nao iria dar certo, € a mesma coisa de vocé querer
levar a pessoa pra passear em Itapemirim, ndo tem nada! (Risos) Nada! Eu
falei, “a gente vai ter que pegar um outro gancho”. E a ideia foi essa, a visita
do imperador! E a agua como o fio condutor. (ENTREVISTADO P).

“Ai ele propds, eu falei assim olha, vamos fazer o seguinte: a gente esta
contando a histéria, nés temos esses estudiosos que nos dao ltapemirim
como “pequeno caminho das aguas”, vamos usar ao invés disso, vamos
colocar “sobre o caminho das aguas as suas ordens”. Foi uma ideia do
Felipe [carnavalesco] também, ele é professor de Histéria, e ele queria
colocar essa questdo das cidades e também falar das ordens imperiais...”
(ENTREVISTADO G).

Apos finalizada a sinopse e apresentada a diretoria e demais segmentos da escola,
foi elaborado um organograma com descricdo dos setores, alas, fantasias e
alegorias, organizando sequencialmente a narrativa do enredo. Todavia, as
diferentes etapas de produgcdo que se seguiram foram — mediante diversas
circunstancias, dentre elas escassez de recursos e tempo — (re)compondo e
(re)articulando essa organizagao. Todavia, a tematica do enredo permaneceu como
o fio condutor, estabelecendo consenso minimo sobre os principais pontos da
narrativa, o que permitiu processos organizacionais diversificados, desencadeados
por atividades humanas acontecendo simultaneamente e em contextos distintos,

conforme interpretacao de diferentes atores.

6 Para preservar a identidade dos entrevistados, todos os nomes citados no capitulo 5, com excecéo
do subtopico 5.1, sao ficticios.
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Assim, sempre que foi preciso lidar com as inconstancias, escassez de recursos,
senso de urgéncia, o enredo apresentou-se como um padréo suficiente para que as
releituras, adaptacdes, reinterpretacdes e mudancas tivessem um minimo de
coeréncia com o projeto de carnaval proposto para 2015. Destarte, as
(re/des)construgdes diversas durante a pratica da produgcdo do desfile estavam
dentre dos parametros do enredo.

“[O critério que a gente usava pra cortar uma ala ou pra cortar um carro era]
onde nao ia atrapalhar a leitura do enredo da histéria. Entdo a gente foi nas
alas que ndo iam complicar a leitura do enredo. O enredo é o qué? E o que
cara leu e o que ele mostrou na avenida. Porque ja tinham todos os
elementos no chao, que representaria o que a gente falou que o jurado
entendesse daquele carro, entendesse do enredo. Por exemplo, aqui a
gente ndo vai prejudicar o enredo, vai ficar ala ou carro” (ENTREVISTADO
A).

Definido o enredo, a Unidos de Jucutuquara iniciou uma série de mudangas na
estrutura organizacional da escola, com novas contratacdes, fundamentando-se nas
experiéncias vividas em carnavais anteriores. A escola vinha, nos ultimos cinco
anos, apresentando um desempenho inferior ao esperado em especial nos quesitos’
comissao de frente e casal de mestre sala e porta-bandeira. Mediante esse contexto,
foram contratados para o carnaval 2014/2015, novo casal de mestre sala e porta-
bandeira e novos coredgrafos para a comissao de frente, substituindo componentes
com vinculo temporal superior a uma década e com fortes lagos afetivos com a
agremiagao. Os trechos abaixo explicitam as razdes da escola no que diz respeito a

essas decisoes:

‘A gente faz uma anadlise de nota, uma andlise de tudo. Entdo nds
percebemos que ndo podemos mais perder pontos nos quesitos, como € a
comissao de frente e mestre-sala e porta-bandeira. Entdo uma das coisas
que nds nos reunimos com o Presidente, dessa nova diretoria, nés falamos
assim olha, ndés precisamos dar uma acrescida nesses dois quesitos”
(ENTREVISTADO C).

Quanto a decisdao de contratar novo carnavalesco, o Diretor de Carnaval, em
consenso com o Presidente, entendeu que, embora a pratica pioneira da escola de
contratar carnavalescos do Rio de Janeiro e Sdo Paulo tivesse levado a Jucutuquara
a se aproximar da realidade da producédo dos desfiles carnavalescos das escolas

cariocas e paulistas, a escola estava endividada e precisava se reorganizar

7 Conforme o Regulamento da Lieses (VIVA SAMBA, 2015), apresentado as escolas de samba do
Grupo A para o carnaval 2015, os quesitos para julgamento foram: (1) Bateria; (2) Samba-Enredo; (3)
Harmonia; (4) Evolugao; (5) Enredo; (6) Conjunto; (7) Alegorias e Aderecgos; (8) Fantasias; (9)
Comisséo de Frente; (10) Mestre-Sala e Porta-Bandeira.
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conforme realidade atual. Além disso, a distancia fisica entre esse profissional e a
escola, o impedia de entender o cotidiano da agremiacao e suas reais condigbes de

producéo do carnaval.

“...foi um tiro certeiro, ele [Julio, carnavalesco do Rio de Janeiro] acabou
fazendo 6timos carnavais, 2007, 2008, 2009. S6 que ndés percebemos que
como a realidade do Rio é diferente, o que aconteceu? O Julio gastava
muito, eram carnavais muito caros. Ai o que aconteceu? Quando chegou
esse ano, nés sabiamos que nao tinhamos dinheiro pra manter o mesmo
nivel do carnaval do Julio e ai falamos assim: bom, a gente precisa tentar
ganhar um titulo, mas tentar diminuir os custos. E ai que surgiu a ideia de
voltar com um carnavalesco capixaba, vamos trazer um carnavalesco
capixaba” (ENTREVISTADO C).

Assim, a diretoria analisou o trabalho de carnavalescos capixabas em busca de um
profissional que nos ultimos anos, vinha apresentando uma dimensdo plastica
satisfatéria na Avenida (fantasias, alegorias, aderecos), mesmo trabalhando em
escolas com recursos escassos. Conforme trechos do entrevistado C, a escola
buscava um profissional que estivesse aberto as transformagdes que o projeto de
carnaval pudesse sofrer, que tivesse uma retrospectiva baseada em bons trabalhos
com poucos recursos e, portanto, tivesse condicbes de moldar sua acgao, alcancar
solucbes possiveis em meios as inconstancias da escola, a partir de sua proépria
experiéncia. Além disso, buscava-se um profissional capaz de fazer a escola sair da
zona de conforto, arriscando-se na busca por outras possibilidades durante a
producdo do carnaval e que, assim, pudesse melhorar as notas da agremiagao no

desfile.

‘Esse ano a gente conseguiu o Felipe [carnavalesco]. Foi um achado,
porque é um cara muito talentoso, vem trabalhando ha anos em escolas
pequenas, ele sabe como é fazer um carnaval sem dinheiro e hoje a escola
sO6 ndo esta pior porque ele conseguiu reverter muita coisa. Porque o
dinheiro ndo saia aqui, ele ia pra la, ndo dava certo aqui, ele ia pro outro
lado” (ENTREVISTADO C).

“Porque tipo assim, vocé vé o que € uma escola que nao tem muito recurso
financeiro e conseguia apresentar na avenida bons carnavais. E ai quer
dizer, como eu falei, um bom desfile é dinheiro e um bom carnavalesco.
Entdo se vocé sabe que a escola ndo tem dinheiro e mesmo assim
consegue apresentar um bom desfile, entdo teoricamente onde estd o
ponto-chave? E um bom carnavalesco que consegue administrar aquilo com
pouco recurso...0 material, a percepgao que ele tem de cores, a criatividade
de apresentar. Por exemplo, vocé viu os prototipos né” (ENTREVISTADO
C).

Apods feitas as novas contratagdes, ja em meados de 2014, a escola reuniu 0s
compositores para uma reuniao de apresentacao da sinopse do enredo. Essa € uma

reunido considerada de extrema importancia, pois nela s&o transmitidos os
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direcionamentos mais importantes a serem considerados na composicdao do samba,
além de ser trabalhado ponto a ponto o conteudo da sinopse, de forma a fazer o
compositor entender melhor a histéria. Nesse processo de transmissao ocorrem 0s
ruidos, as desentendimentos, as incompreensdes. A sinopse tem o poder de
transformar as informacbdes brutas coletadas pelo historiador em uma historia
fantasiosa que sera lida na avenida, uma narrativa criativa. No entanto, cada
compositor que a lera, o fara da sua maneira, através das suas experiéncias vividas,
da sua interpretacao, adquirindo uma versao de entendimento particular sobre as
definigdes que ela contém. O concurso aconteceu entre os meses de julho e agosto,
na quadra da escola. No ciclo 2014/2015, apenas sete compositores apresentaram
sambas, o menor numero na histéria do concurso, segundo o entrevistado C, o
pouco interesse deve-se ao fato de ser um enredo patrocinado sobre uma cidade
pouco conhecida no cenario capixaba, além de n&do ser um enredo de facil leitura e
interpretacéo.

“primeiro por ser uma cidade...ele [0 enredista] fez uma analogia do rio

[ltapemirim], o rio contando uma histéria da cidade, a importancia do mar...

entdo assim, era um enredo dificil de escrever, tinha que ser em primeira

pessoa, porque era no rio que estava contando a historia”
(ENTREVISTADO C).

Para a escolha do samba, foi formada uma comissdo julgadora composta por
pessoas chaves no processo de elaboragdo do projeto de carnaval: Carnavalesco,
Diretor de Carnaval, Diretora de Harmonia, Mestre de Bateria e Intérprete. No
entanto, trabalhar com uma equipe multidisciplinar significa ter que lidar com os
conflitos e fazer negociagdes, sem garantia de que a escolha tomada sera perfeita.
Alguns membros vao preferir o samba que exalta a escola e a comunidade, o
intérprete quer prezar pelo que melhor se encaixa na sua voz, o mestre de bateria
defende aquele mais adequado para ele trabalhar as bossas, o carnavalesco esta
interessado no que esta melhor amarrado a sinopse. Essa comissao, portanto, esta
em constante negociacdo de seus diferentes interesses na hora de tomar uma
decisao e fazer a escolha do samba que vai para a avenida. Feitas as negociagoes,
escolhido o samba-enredo e finalizadas as alteracdes necessarias na letra® e na

melodia, iniciaram-se efetivamente os ensaios na quadra da escola.

8 No ciclo carnavalesco 2014/2015, a letra do samba-enredo escolhido sofreu pequenas alteragoes,
inclusive anexando parte de outro samba concorrente. Conforme regulamento do concurso, uma vez
submetido a competicdo, o samba pertence a escola. Portanto, a escola pode mesclar letras de dois
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Em setembro, o carnavalesco apresentou as maquetes dos carros alegéricos e os
desenhos das fantasias a diretoria. O carnaval prometia ser grandioso e estava
orcado em 1,5 milhdo de reais, com recursos advindos da Prefeitura Municipal de
Vitéria, do Governo Estadual, da prefeitura homenageada (ltapemirim) e de acdes
comerciais promovidas pela escola (eventos, entradas na quadra, venda de bebidas,
venda de fantasias, etc). O projeto apresentado a prefeitura de ltapemirim previa um
patrocinio de 300 mil reais. Mas, tramitou na camera de vereadores por diversas
vezes e nao foi aprovado. No final, a escola recebeu de Itapemirim apenas um
pequeno apoio (pouco mais de 30 mil reais) na semana do desfile. Ja o governo
Estadual, devido ao programa de cortes nos gastos iniciado em 2014, demorou a
liberar a carta de crédito para as escolas, deixando-as em suspenso até faltando
apenas uma semana para o carnaval. Enquanto a Lieses negociava com a
Prefeitura Municipal de Vitéria e o Governo Estadual o valor do repasse e a
liberagdo das cartas de crédito, a Jucutuquara trabalhava no limite, negociando com

seus fornecedores na base da confianca.

Nessa conjuntura, alia-se ainda o fato de inexistirem, no Espirito Santo,
fornecedores que oferecem em grande escala materiais para a producdo de
fantasias e alegorias. Além disso, em Sdo Paulo e Rio de Janeiro, onde € possivel
encontrar fornecedores desse tipo, apenas um deles aceitou negociar com carta de

crédito ou apenas na base da palavra — a empresa Aderecos®.

Em outubro, uma equipe formada pelo Diretor de Carnaval, um Adjunto e o
Carnavalesco foram a Aderecgos e realizaram uma compra no valor de 600 mil reais.
Com os atrasos na liberacdo das cartas de crédito, o fornecedor nao liberou o
material. A equipe viajou novamente para o Rio, retirou materiais em excesso, fez
trocas por opgdes mais baratas e saiu de & com um valor negociado em torno de R$

260 mil. No entanto, faltando apenas 15 dias para o grande dia do desfile, a escola

ou mais sambas, substituir palavras e versos e fazer qualquer outra adaptacdo que achar necessaria.
Dentre as alteracbes destacam-se a substituicdo de duas rimas ja muito utilizadas em letras de
samba (DADOS DA PESQUISA).

° A empresa Aderegos (nome ficticio) é especializada em artigos para carnaval — tecidos, plumas,
pedrarias, aviamentos, etc. Com lojas localizadas no Saara, no Centro do Rio de Janeiro, a empresa
fornece materiais para o carnaval de varios Estados e ainda para os festivais de Parintins no
Amazonas. E a Unica que ainda aceita negociar mediante carta de crédito ou através de acordo
verbal, liberando o material para a produgao do carnaval com a promessa de que a escola de samba
honrara o compromisso firmado e pagara os materiais adquiridos (DADOS DA PESQUISA).
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trabalhava ainda sem as cartas de crédito e sem saber qual valor teria afinal para

pagar as dividas.

“‘Esse ano, a verba municipal s6 sai em Janeiro. No ano anterior saiu em
outubro o que facilitou na hora de adiantar os trabalhos. Entédo os trabalhos
estdo todos atrasados por conta da entrega da verba. ‘De que adianta
chegar 1 milhdo faltando 15 dias para o carnaval? Dinheiro nenhum compra
tempo, o jeito vai ser trabalhar na urgéncia com o que a gente tiver...é muita
responsabilidade colocar o carnaval na rua’, comentou o Diretor de
Carnaval, enquanto conversavamos sobre as possibilidades de acesso ao
campo de pesquisa” (NOTAS DE CAMPO).

O gestor da Aderecgos, para ndo assumir riscos maiores, entregou apenas parte dos
materiais. Diante dessa situagdo, o Diretor de Carnaval, junto com o Carnavalesco,
reuniu uma equipe para selecionar todos os materiais que sobraram de carnavais
anteriores — guardados em um depésito da escola — a fim de usa-los na produgao do
desfile. Uma nova lista foi enviada para a Aderecos, dessa vez por e-mail e telefone.
O atraso na liberagao da verba oficial, a ndo aprovagao do projeto de patrocinio pela
Camera de Vereadores de Itapemirim e o atraso na liberagdo dos materiais
comprados na Aderegos colocou a agremiagao em um contexto de urgéncia. Dessa
forma, era comum o sentimento de que a producdo do carnaval transcorreria sob
intensa necessidade de improvisacdo, o que implicava abordar a questdo da
producao através de rapidas acoes, de forma extemporanea, com alta capacidade

de bricolagem, pois ndo haveria tempo habil para decisdes ponderadas.

Portanto, o projeto de carnaval ficou sujeito a um conjunto de transformacgdes e sua
concretizacdo instavel estava submetida a diferentes contextos decorrentes da
escassez de recursos e tempo. Assim, a organizagdo da confecgao do desfile deu-
se dentro de uma logica néo linear, imprevisivel, com cursos de acado em fluxo
continuo de mudanca e esteve amplamente aberta a redirecionamentos e voltas.
Quando projetou o carnaval, o carnavalesco tinha em mente o objetivo declarado
pela escola — ganhar o carnaval — e a suposi¢céo de que ela tinha recursos 6timos
para isso. Saber de antemao que os recursos seriam limitados, poderia ter ajudado a
identificar dentro desse conjunto de solugcbes admissiveis, as condigdes para lidar
com o acaso, fazendo recombinag¢des possiveis e elaborando arranjos com o que se
tinha a méo.

“Porque esse ano [Carnaval de 2015] foi loucura! Mas eles vacilaram,
porque quando eu entrei eles falaram: ‘Nés queremos ser campedo!
Queremos ser campeao!’. Dai eu falei, ‘t4’...e preparei a escola pro
campeonato, fiz as maquetes...os prototipos e tal...e s6 depois de tudo
langado foi que eu fui comegar a entender que eles nao tinham grana. Dai
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eu até falei: ‘vocés deram mole, porque nao me avisaram? Se vocés me
avisassem: eu quero ser campedo, mas ndo tenho grana!’... Porque dai eu
tinha projetado um carnaval pra um campeonato sem granal... ‘Mas é
possivel'? Légico! Eu sou carnavalesco por isso! (Risos)” (ENTREVISTADO
P).

A apresentacao dos protétipos das fantasias aconteceu no dia 07 de dezembro de
2014, quando iniciou a comercializagdo das fantasias de ala. Mas, a reproducgéo
comegou apenas no inicio de janeiro de 2015, em varios ateliés espalhados pela
Regidao Metropolitana de Vitoria. A produgdo dos carros alegoricos, planejada para
comecgar no inicio de novembro/2014, iniciou faltando apenas 18 dias para o
carnaval. No dia 07 de fevereiro/2015, a Unidos de Jucutuquara entrava no Sambéo

do Povo, fechando o ciclo carnavalesco 2014/2015.

Figura 4 — imagens do desfile dos protétipos
Fonte: tiradas pela autora
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5.4. O barracao leve

O conjunto de fantasias da Jucutuquara pode ser dividido em: fantasias especiais
(destaques, composicédo de carro’, 1° e 2° casal de mestra sala e porta-bandeira,
comissao de frente e equipe musical); fantasias de alas que ficam com a
comunidade (bateria, passistas, criangas, baianas); fantasias de alas que s&o
comercializadas; e fantasias do tipo “uniforme” (conjunto de vestimentas mais
préximas da roupa comum, que em geral indumenta compositores e membros da

velha guarda).

No carnaval 2014/2015, a Jucutuquara contratou um ateli€ em Vila Velha para a
producao da fantasia do 1° casal e um atelié no Rio de Janeiro para producido das
fantasias da comissdo de frente e do 2° casal. As fantasias de destaque foram
confeccionadas em ateliés de livre escolha dos folibes, cabendo a agremiacgéo

entregar apenas o desenho da fantasia.

Ja as de composigao sao fantasias um pouco mais elaboradas que as fantasias de
ala, porém nao tao sofisticadas quanto as de destaque. Essas fantasias foram
entregues a ateliés, os quais ficaram responsaveis tanto pela produgéo, quanto pela
comercializagdo das pecgas, cabendo a escola apenas a entrega dos desenhos. Foi
feito um acordo verbal com os responsaveis por esses ateliés, pois caso nao
conseguissem vender todas as pecas, eles assumiriam o0 prejuizo e conseguiriam
pessoas para desfilar, visto que, nenhuma composicao de carro poderia faltar no dia
do desfile. Um fato ocorrido no carnaval 2014/2015 ilustra como essa dinamica pode
ficar indefinida até horas antes do desfile. Um dos ateliés responsavel pelas
fantasias de composicéo do 2° carro (Aguas que abencoam a alimentam a fé) havia
atrasado a producao de tal forma que, no dia do desfile, essas fantasias ainda nao
estavam prontas e foi preciso montar uma forga tarefa para finaliza-las, o que
aconteceu faltando poucos minutos para o desfile comecar. Devido a esse atraso,
essas fantasias ndo haviam sido comercializadas ainda, nem tampouco havia sido
definido quem iria desfilar com elas. Mediante o ocorrido, o carnavalesco tomou a
iniciativa de repetir na Jucutuquara uma tradicdo que mantinha em outra

agremiagao: convidar a equipe de aderecistas que veio do Rio de Janeiro para

10 As fantasias de destaque representam conceitos ou personagens unicos e podem vir na alegoria
ou no chao, enquanto as composigdes sdo conjuntos de fantasias similares usadas em grupos que se
apresentam nos carros alegoéricos (BLASS, 2007).
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desfilar como composigao. Assim, resolveria esse imprevisto, aproveitando-o como

uma oportunidade para prestigiar trabalhadores do barracéo pesado.

‘Um dos aderecistas me pediu entdo, se eu poderia ligar para o
carnavalesco, pois eles haviam conversado um pouco mais cedo sobre a
possibilidade de a equipe de aderecistas desfilar como composi¢ao no 2°
carro e ele queria saber se estava confirmado para avisar aos meninos. Fiz
a ligagao e passei para o aderecista. Apds conversarem por alguns minutos,
ele veio comentar comigo todo contente que o carnavalesco ainda estava
no atelié ajudando a finalizar as fantasias, mas a boa noticia era que
desfilariam mesmo como composi¢do (NOTAS DE CAMPO).

“Na Imperatriz eu sempre fiz isso. Eu sempre gostei de prestigiar o pessoal
do barracao! Esse ano também teve a oportunidade, dai eu falei, ‘vamos
fazer!...Tem escola [no Rio de Janeiro] que faz! A Vila mesmo faz. Tem o
carro do barracao! Ai sai s6 os funcionarios, se ele ndo quiser, ele doa a
fantasia pra alguém, pra familia” (ENTREVISTADO P).
Esse fato ilustra como a questdo do tempo influencia na necessidade de
improvisagao, pois em um curto intervalo de tempo, foi preciso imaginar solugbes
para as fantasias que ainda nao estavam prontas, executar as acdes de producao
das fantasias e conseguir pessoas para desfilar com elas no Sambao. Algo
importante a destacar € que essas agdes estivam empenhadas no tempo presente,
pois ndo havia muito tempo para refletir sobre seus resultados futuros. Todavia, as
consequéncias futuras de o carro entrar no Sambao faltando composicées poderiam
ser negativas para a escola, entdo, as agdes estavam igualmente apoiados no
tempo futuro. Pode-se dizer ainda que, parte dessas ag¢des baseou-se no tempo
passado, tendo em vista que tanto o carnavalesco quanto os aderecistas ja tinha
vivido essa experiéncia no ano anterior, em outra escola. Entdo, embora o senso de
urgéncia seja evidente, o tempo teleolégico confere certa estabilidade a

improvisagao que ocorre no tempo presente.

Quanto as fantasias do tipo “uniforme”, usadas pelos componentes da Velha Guarda
e compositores, elas foram desenhadas pelo carnavalesco e entregues para os
coordenadores dessas alas, a fim de serem produzidas em ateliés de livre escolha.
Coube aos coordenadores dessas alas comprar os tecidos, acessorios, organizar
provas e negociar o valor e pagamento da fantasia com cada componente. No ciclo
2014/2015, os compositores homens usaram calga social e sapato brancos, uma
camisa de malha com simbolos da escola bordados e chapéu branco; as

compositoras usaram vestido vermelho e um arranjo com penas na cabega; ja os
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homens da velha guarda usaram calga, terno e sapato brancos; enquanto as

mulheres usaram saia, terninho e sapato brancos.

As fantasias das alas de comunidade e das alas comerciais, nas quais pretendo
focar a minha analise, foram distribuidas entre ateli€s contratados pela escola. No
ciclo carnavalesco 2014/2015, a escola ndo concentrou a producao dessas fantasias
em apenas um local, como aconteceu no ciclo anterior, mas a distribuiu em seis (6)
ateliés espalhados pela regiao Metropolitana da Grande Vitéria (ES), sendo quatro
(4) no municipio de Serra, um (1) em Vila Velha e um (1) em Vitéria. A estratégia
pensada foi descentralizar a produgdo para que os problemas nido se
concentrassem em um so local, comprometendo toda a produ¢cdo de uma so vez,
como aconteceu no ano anterior. Assim, cada local teria a sua propria dindmica de
trabalho e caso ocorresse algum imprevisto em um determinado local, a “chama da
discordia” nas palavras do Diretor de Carnaval, poderia ser contida ali mesmo,
evitando se espalhar por toda a produgdo. Quatro (4) desses ateliés foram
escolhidos pelo préprio carnavalesco e eram coordenados por pessoas de sua
confianga, amigos pessoais, com quem ele ja havia trabalhado antes, que tinham
experiéncia em lidar com poucos recursos, prazos apertados e que, portanto, seriam

pessoas com flexibilidade suficiente para lidar com os imprevistos.

“Enquanto conversavamos sobre a situagéo da escola, Celina pergunta se o
‘chdo’!" estava na mesma situagdo das alegorias. O Diretor de Carnaval
comentou que quanto a isso, estava tudo sob controle, visto que o
carnavalesco sé colocou pessoas de sua confianga, que ja trabalharam com
ele antes e tem experiéncia em fazer carnaval com pouco dinheiro. Além
disso, ‘o Felipe [carnavalesco] esta igual um louco para dar conta de tudo e
é tudo pessoal dele, eles ndo vao querer deixa-lo na méo nesse momento;
vocé acha que eles vao querer queimar o filme logo do amigo deles? Acho
que nao!’, comentou o Diretor” (NOTAS DE CAMPO).

Todavia, essas escolhas nao livraram a agremiagao de algumas decepgdes. Com a
escassez de tempo, a conducdo das atividades ficou sob a responsabilidade dos
chefes de cada atelié, haja vista que o Carnavalesco e membros Diretoria estavam
todos envolvidos na produgdo das alegorias. Em um dos ateliés em especifico, o
resultado do trabalho apresentado ficou muito aguém do esperado: no dia do desfile,

foram entregues apenas parte das fantasias, as pecas estavam mal acabadas,

11 Chao aqui significa as fantasias das alas.
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partes do costeiro'? despencavam ao longo do Samb3&o. Isso demonstra que, em um
contexto imprevisivel, em que situacdes inesperadas, bem como escassez de tempo
e recursos sao evidentes, a improvisacao vai acontecer, porém, uma lideranca com
conhecimento e capacidade de bricolagem pode influenciar na qualidade da

improvisagao.

“Mas eu falei pra ela [responsavel por um dos ateliés de reproducao das
fantasias]: ‘infelizmente, ndo da pra contar mais com vocé’. Eu nunca tinha
feito isso. Chamei a atengdo do André também, ele aceitou. Eu falei: ‘Vocé
tem que entender, que quando eu fecho com vocé, eu t6 acreditando no seu
potencial; ndo é pra botar na mao de qualquer um e depois falar que foi
fulano que fez. Eu dei pra vocé, pd!"”” (ENTREVISTADO P).

“O tempo acabou forcando com que isso [cada atelié se organizando por
conta propria, sem fiscalizagdo do Carnavalesco ou Diretor de Carnaval]
acontecesse. Nao tinha como vocé ficar rodando todos os ateliés. A gente ja
botava o carro a disposi¢gao o tempo inteiro, levando material de la pra ca,
sem orcamento. E vocé ainda tem que ficar fiscalizando fantasia...ndo tinha
como!” (ENTREVISTADO P).

Uma vez prontos os prototipos e apresentados aos componentes da agremiagao, as
fantasias foram levadas aos ateliés contratados para a reprodug¢do junto com os
moldes’® que ja haviam sido preparados pelo carnavalesco e sua equipe. No
entanto, muitos dos materiais para a reprodugao sé comeg¢aram a chegar no inicio
de janeiro. Além disso, a escola fez dois grandes cortes nas listas de insumos e
substituiu materiais por outros que tinha disponiveis em estoque. Assim, eram
constantes as ligagbes e trocas de mensagens e fotos via Whatsapp e Facebook
entre carnavalesco e o0s responsaveis pela reproducdo, a fim de realizar as
alteracbes necessarias, identificar as partes que foram eliminadas e as trocas de

tecidos e aderecos.

“O responsavel pela reprodugdo me contou que, naquela manh3, tinha
confirmado com o carnavalesco que todas as partes das fantasias que eram
feitas de placas de acetato foram cortadas. Por isso, ele teve que inventar
uma nova coroa para a fantasia. A coroa era a parte superior da cabega™
da fantasia masculina da ala Ordens Imperiais. Ele brinca dizendo que é

12 Costeiro é a parte da fantasia que fica encaixada no ombro/costa do folido (DADOS DA
PESQUISA)

13 Moldes sdo recortes de papel do tipo parana com o formato e tamanho de cada parte da fantasia
(DADOS DA PESQUISA).

14 A cabeca é como se denomina a parte da fantasia que fica na cabeca do folido (DADOS DA
PESQUISA).
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‘um projeto de coroa’. Era bem mais simples que a do protétipo, feita de
borracha do tipo EVA e nao tinha o mesmo volume e detalhes da outra. Ele
me mostra a foto que enviou por Whatsapp para o carnavalesco e
aguardava aprovagao para continuar. Depois disse que nao tinha tempo
para aguardar a resposta e faria daquele jeito mesmo: ‘seja o que Deus
quiser, ja até cortamos a estrutura, no colorido da Avenida, ninguém vai
notar esses detalhes’, comenta André [o responsavel pelo Ateli€]” (NOTAS
DE CAMPO).

Durante a pesquisa, pude acompanhar as atividades em trés ateliés diferentes. O
primeiro deles, localizado em Barcelona no municipio de Serra (ES) estava
responsavel por trés alas comerciais, cada uma delas com 60 componentes. Esse
atelié foi estruturado na casa do responsavel pela reproducéo, o qual contratou mais
quatro (4) pessoas para ajuda-lo, uma senhora e trés rapazes. Tanto o responsavel,
quanto os que foram contratados para trabalhar com ele tinham experiéncia com
producdo de fantasias para quadrilha'. Além dessas pessoas, ele contratou ainda
uma vizinha que estava responsavel por toda a parte de costura. Segundo o
responsavel, o que mais costumava atrasar eram justamente as pecas costuradas,
entao ele preferiu contratar uma pessoa perto de sua casa para conseguir controlar
melhor as fases da producdo. Das pessoas que André [responsavel pelo atelié]
contratou, duas residiam proximo ao atelié e duas residiam em municipio vizinho —
Vila Velha (ES). Para estruturar a producao, a sala da casa foi liberada e colchdes
foram espalhados pelo chao para que todos pudessem dormir ali mesmo. A ideia era
seguir direto com a produgéao, adiantando o maximo que dava até altas horas e, no
dia seguinte, retomar os trabalhos tdo logo despertassem, acelerando o processo,
visto que faltavam poucos dias para o carnaval. Nos outros cdmodos, os moveis
foram arrastados para os cantos e a casa foi tomada com materiais, inclusive todas
as camas estavam ocupadas com fantasias, algumas prontas, outras inacabadas. O
espaco de producgao era nos fundos da casa, em uma varanda coberta com Eternit.
Nela havia uma mesa grande e outra pequena, onde o pessoal apoiava o material

para trabalhar. O local era atingido pelo sol da manha e o calor era intenso. Por isso,

'S E importante destacar que os trés atelié&s em que eu fiz observagdo para a pesquisa eram
coordenados por pessoas que, no passado, trabalharam juntamente com o carnavalesco em
producdo de Quadrilha. O carnavalesco me esclareceu, no entanto, que as competicoes de
Quadrilha, nas, quais participavam, eram originarias dos salbes europeus e ndo podem ser
confundidas com o Arraia, cujo contexto é interiorano, tipico das festas juninas, em que a populagao
mais carente remendava as roupas para brincar nos dias de festa em homenagem a Sao Jodo. A
Quadrilha de Salao valoriza o luxo, o uso de fantasias grandiosas e bem elaboradas, faz uma
referéncia aos titulos da corte e adota uma tematica, o que confere uma dindmica préxima a do
carnaval (DADOS DA PESQUISA).
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a equipe costumava comecar as atividades por volta de 15h, quando o sol virava
para o outro lado, e trabalhar até por volta de 5h da manha.

O segundo atelié estava localizado no Bairro Feu Rosa, em Serra (ES). Diferente
dos outros, esse foi montado em uma casa alugada pelo préprio carnavalesco para
a producao dos prototipos. Como o contratado para a reprodugéo residia proximo ao
local, resolveu continuar as atividades ali mesmo. Na entrada, havia uma pequena
varanda, coberta com Eternit, onde estavam dispostas varias fantasias penduradas,
as quais pertenciam a agremiagao Unidos de Muquigaba, uma escola de samba de
Guarapari (cidade litoranea, localizada no sul do Espirito Santo), com a qual o
carnavalesco também havia firmado contrato. Segundo o carnavalesco, foi possivel
conciliar os dois projetos, pois além de se tratar de uma escola pequena, os desfiles
das agremiagdes desse municipio ocorrem conforme o calendario nacional, portanto,
uma semana apos o carnaval oficial do Estado. Ele comentou ainda que foi
interessante conduzir os dois trabalhos, pois o0 intercambio de ideias e materiais
acabou ajudando a produzir os desfiles das duas escolas. Assim, o carnavalesco
organizava ambos os desfiles em conjunto e nao era facil distinguir onde iniciava e

encerrava a malha pratica-arranjos da Muquigaba e da Jucutuquara.

“‘Na producdo dos desfiles, o carnavalesco aproveitou materiais da
Muquicaba para produzir fantasias da Jucutuquara e vice-versa; usou o
espaco da quadra da Jucutuquara para se reunir com a diretoria da outra
escola; e ainda aproveitou ideias das fantasias da Muquigaba nos protétipos
da Jucutuquara e vice-versa. Outro fato também demonstra como os dois
projetos de carnaval se mesclaram na pratica da producéo do desfile: apds
finalizado o desfile da Jucutuquara, Felipe circulou pela area da dispersao,
juntamente com uma equipe, reunindo as fantasias abandonadas pelos
folides, para que essas fossem reformadas e reutilizadas pelos cerca de
300 componentes da Muquigaba” (NOTAS DE CAMPO).

Havia ainda nesse segundo atelié muitas sobras de materiais e moldes de partes
das fantasias espalhadas pelo chdo. Empilhados pelos cobmodos da casa havia
ornamentos diversos, rolos de tecidos, penas e plumas. A producado concentrava-se
no maior comodo da casa, onde havia uma mesa, algumas cadeiras, uma geladeira,
uma televisdo e uma maquina de costura, além de uma pia e um banheiro. A equipe,
formada por Marcos [0 responsavel] e mais trés pessoas contratadas, nao tinha uma
regularidade nos horarios, entdo, em alguns dias trabalhavam durante o dia, das 8h
as 20h e em outros, comegavam as 22h e viravam a noite. Essa equipe estava
sempre acompanhada de uma cachorra, cujo nome era Momd, a qual pertencia a

dona da casa alugada e estava acostumada a permanecer no local; assim, era
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comum Momé deitar no meio das fantasias, espalhar restos de materiais, destruir
moldes, dentre outras peripécias, com as quais ninguém parecia se importar. O

responsavel por esse atelié também terceirizou a parte de costura.

O clima nesses dois primeiros ateliés era divertido e irreverente. A maior parte dos
membros das equipes eram rapazes jovens, de homossexualidade assumida, entao
era comum eles referirem-se uns aos outros no feminino, desferirem criticas jocosas,
entrarem em assuntos pessoais: interesses amorosos, sexo, traicdes,
transexualidade, dores, duvidas e sonhos para o futuro. Um deles comentou um dia:

“se n&o fosse o trabalho dos gays, o que seria do carnaval de Vitoria?”

Ja o terceiro atelié também estava localizado no bairro Barcelona na Serra (ES).
Roberta [a responsavel] preparou o quintal de casa para a reproducido. Na parte
coberta do quintal, proximo ao muro, ela improvisou uma mesa grande com madeirit,
cobriu a parte gradeada do muro com lona e o portdo com tecido para impedir o sol
de atingir diretamente o local. Outras mesas e cadeiras foram espalhadas no
espaco. Cinco (5) mulheres foram contratadas para ajudar na reprodugao e a parte
de ferragem e costura foi terceirizada. A equipe desse ateli€ comegava os trabalhos
por volta de 7h e seguia até proximo de 23h. Porém, tanto a responsavel como
também duas de suas ajudantes eram donas de casa com filhos menores e, por
isso, as atividades eram interrompidas no horario do almogo e do jantar. Na sala de
sua casa, Roberta foi amontoando as pecas que ja estavam prontas. Nos finais de
semana, ela costumava promover churrascos com a familia e os amigos. Assim, em
meio a movimentag&o de parentes e vizinhos, a fumaga da brasa, ao cheiro da carne
assada e aos copos de Coca-Cola e cerveja gelada, a reproducao das fantasias

continuava. Os que chegavam se voluntariavam para ajudar um pouco na produgao.

“Era préoximo de 14h. Na churrasqueira, havia linguiga suina e filés de boi.
Sobre a mesa, havia Coca-Cola e cerveja gelada. Na televisdo, com volume
altissimo, passava o Programa ‘Botequim do Ferreira’ (Programa Ao Vivo,
exibido, a partir de Janeiro, pela TV Capixaba da Rede Bandeirantes, que
simula o ambiente de um bar e traz como atragbes as escolas de samba
capixabas). Nesse ambiente descontraido acontecia a produgdo das
fantasias. Um vizinho chegou e comentou: ‘fiquei sabendo que vocé agora
trabalha para a Jucutuquara? Escola da Serra que nada, agora seu negdécio
é com as grandes, hein!’. Roberta respondeu a provocagao dizendo: ‘deixa
de besteira, passa a mdo em uma tesoura e vem ajudar’. Naquela tarde,
varios parentes e amigos passaram por ali, alguns ndo s6 confraternizaram
com churrasco e bebidas, mas também ajudaram na producdo” (NOTAS DE
CAMPO).
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Figura 6 — imagens da reproducgao das fantasias
Fonte: tiradas pela autora

A seguir, descreverei um dia tipico de produgédo das fantasias em um dos ateliés

contratados.

5.4.1. Reproduzindo fantasias

Era segunda-feira. Cheguei ao atelié por volta de 13h. A equipe ainda nao havia
comecgado a reprodugao. Dois dos ajudantes contratados estavam assistindo
televisdo enquanto aguardavam o outro ajudante acordar, visto que eles haviam
trabalhado até 4h da manha naquele dia e combinado de retomar as atividades por
volta de 14h. Enquanto isso, aproveitei para observar o espacgo e ficar conversando
com André [responsavel pelo atelié]. Havia algumas pegas prontas, penduradas em
um varal de roupas, alguns materiais sobre a mesa, tesouras, pistola de cola quente,
tubos de cola, moldes e aderecos diversos. Andamos pela casa e ele me mostrou
como tudo foi tomado pela produ¢ado do carnaval, desde a varanda, onde estava

concentrada a equipe de producao, até os quartos da casa, a sala e a cozinha.

André comentou comigo que as pegas que eu estava vendo ja eram “outra historia”
bem diferentes dos prototipos. Ele disse que foi obrigado a trabalhar com o que
tinha, em virtude das dificuldades financeiras da escola e dos cortes de materiais.
Comentou ainda que a expectativa era muito grande, afinal sempre trabalhou em
escolas pequenas, sem dinheiro, poucos recursos, tudo na base da simplicidade e
do improviso, mas achava que na Jucutuquara ndo passaria por isso, afinal estaria
pela primeira vez trabalhando com uma escola da primeira divisdo do carnaval,
cheia da grana, “que ilusdo”, comentou ele. Disse ainda: “o papel aceita tudo
[referindo-se ao projeto de carnaval que foi elaborado pelo carnavalesco], mas o dia-

a-dia releva como a escola se organiza para produzir seu carnaval’. No entanto, ele
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acreditava que a Jucutuquara tinhas melhores condigbes'® de trabalho que as
escolas por onde passou, além de ter o peso de uma marca bem quista no cenario
capixaba. Nesse momento, um dos rapazes interrompeu a conversa e disse: “vocé

ja deveria estar acostumado, nunca fez carnaval com dinheiro, entdo ndo lamente!”.

A equipe comecou a trabalhar por volta de 14h30. Eles iniciaram colando um tecido
acolchoado na gola da fantasia. A estrutura era de ferro e o recorte do tecido ficou
torto. Um deles comentou em tom de deboche: “Qual foi a bicha que cortou isso
aqui?”, o outro respondeu: “Fui eu! E ndo reclama, segui o molde”. André avisou que
eles teriam que dar um jeito, porque ja estava tudo cortado e eles ndo tinham mais
tecido para refazer. Sandro [um dos ajudantes contratados] esticou o tecido de um
lado, virou de outro, colou e descolou, até que conseguiu adaptar o tecido a
ferragem. Ele mostrou como fez aos demais e me perguntou: “Quer fazer um?”.
Aceitei o desafio. Mas, sem a pratica, eu ndo s6 demorei horas para concluir uma
peca, como também queimei todas as pontas dos dedos e sai de la com uma bolha
enorme na mao, pois deixei cair cola quente. Mesmo assim, Sandro disse em tom de
brincadeira, que eu tinha “jeito para o carnaval’ e deveria voltar, pois eles estavam
precisando de méo de obra. Eles me deixaram muito a vontade, o clima era de
descontragdo. Alias, na terceira vez que eu voltei, eles me convidaram para competir
com eles na brincadeira adedonha'” que constumavam fazer enquanto produziam.
Me disseram que esperavam de mim as respostas mais inteligentes, ja que eu

estudava na UFES, todos caiam na risada e ndo me perdoavam quando eu errava.

Paulo [um dos ajudantes] disse que cansou de ficar colando gola e n&o faria mais
nada naquele dia. Além disso, estava achando aquela atividade muito chata e ja

havia programado de ir ao ensaio da bateria da escola de samba na qual era

16 “Aproveitei a pausa para conversar com André sobre como ele entendia o ‘ter melhores condigdes
de trabalho’. Ele me explicou que falava em termos de estrutura fisica: quadra, sede, barracao
pesado e também em termos de pessoal. Segundo ele, ja tinha se decepcionado varias vezes nas
agremiacgdes por onde havia passado, em especial com membros da diretoria, pois quando os
recursos ndo chegavam ou problemas aconteciam, estes eram os primeiros a deixar o cargo. Ele
comentou que na Jucutuquara sentiu que teve mais apoio da diretoria, em especial do Diretor de
Carnaval e seus adjuntos, os quais, quando precisavam enfrentar escassez de recursos, limites de
tempo ou eram pressionados por algum fornecedor que n&o queria correr o risco de prestar servico
para a escola, eles se articulavam, conversavam, negociavam, aceitavam sugestdes, apresentavam
alternativas e esse comprometimento ele ainda nao tinha visto nas outras escolas nas quais
trabalhou” (NOTAS DE CAMPO).

7 A adedonha é uma brincadeira que tem varios formatos, mas no nosso caso, um participante
definia a letra que deveria iniciar a palavra e outro definia se seria nome de lugar, pessoa, carro, pais,
filmes, etc. Assim, cada participante que ndo sabia ou errava saia da brincadeira, até restar o
vencedor.
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ritmista. André o repreendeu dizendo que iria descontar essas horas nao
trabalhadas, caso ele ndo procurasse outra coisa para fazer. Depois de reclamar
bastante, dizendo que trabalhou até mais tarde que os demais no dia anterior, ele
comegou a preparar uma sequéncia de pecas que iriam compor a cabeca de uma
das fantasias. Ele buscou dentro da casa um rolo de tecido roxo escuro e trouxe
para fora, quando Sandro viu, perguntou: “mas essa parte n&o era rosa?”. Paulo
respondeu dizendo que aquilo era carnaval e, portanto, ele poderia usar a cor que
quisesse. Nas ocasides seguintes em que fui ao atelié, todas as vezes que eles
tinham que fazer alguma mudancga na pega, retirar um detalhe, trocar um tecido ou
fazer qualquer outra reformulacdo nas fantasias, usavam essa expressao: “isso aqui
€ carnaval!”. Essa expressdo indicava um entendimento compartilhado pelos
membros daquele ateli€ que a pratica da produgcdo do carnaval comporta (re)
combinagdes diversas durante a agao, afinal, ndo ha espaco mais propicio para a
criatividade, inventividade e respostas inusitadas, ndo convencionais. Apds alguma
discussdo, Sandro chamou André para a conversa e depois de verificarem que nao
havia mesmo o tecido da cor do protétipo, decidiram que fariam as pegcas com o

tecido roxo escuro.

Questionei André se ele ndo deveria passar essa e outras alteragbes para o
carnavalesco pedindo autorizagdo para a mudanca. Ele respondeu que nao por
algumas razbes: primeiro porque ele e o Marcos [também responsavel pela
reproducdo de ala em outro atelié] haviam trabalhado com o carnavalesco na
producgao dos protétipos e, na ocasido, eles discutiam sobre a escolha dos tecidos, a
reformulacdo de uma ou outra peca para melhores solugdes na forma, ora
acrescentando, ora retirando elementos, etc. Ao fazer parte desse processo, ele ja
tinha em mente algumas combinagdes possiveis, sabia quais eram 0s excessos
possiveis de serem retirados sem comprometer o conjunto e também sabia, ndo
tudo, mas grande parte do que o carnavalesco fazia questdo de preservar na

fantasia.

Além de ter “aprendido a lingua” do carnavalesco, André destacou também que nao
havia mais tempo para as aprovagdes e reprovagdes nos rumos do projeto de
carnaval e isso implicava que o carnavalesco deveria confiar no trabalho
desempenhado pelas equipes dos ateliés contratados, entregando a lideranga das

acdes. A afirmacao do responsavel pelo atelié pode ser analisada a partir da pratica
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do revezamento, isto é da partilha da lideranca, necessaria para que a improvisagao
aconteca.

Foi combinado ainda que, desde que se mantivesse um minimo de qualidade no
acabamento das pecas e nao se alterasse o tema da fantasia, pois ela era parte da
interpretacdo do enredo, os responsaveis pelos ateliés teriam certa liberdade para
alterar o que fosse preciso. André me explicou entdo, que sua referéncia principal
continuava sendo o enredo, visto que o conjunto de fantasias era fundamental para
a compreensao da histéria contada no sambddromo. Entéo, se o figurino abordava
as ordens imperiais e tinha como referéncia a corte portuguesa, essa esséncia
deveria ser preservada. Novamente, o enredo desponta como um documento capaz
de fornecer as orientacbes mais importantes a serem levadas em conta quando

acontecem situagdes que exigem boa dose de flexibilidade.

Por fim, o responsavel pelo ateli€ disse que tomava as decisbes sobre as
reformulacdes possiveis nas fantasias com muita tranquilidade e s6 comunicava ao
Carnavalesco e ao Diretor de Carnaval apenas aquilo que o deixava com duvidas,
haja vista que ambos também conheciam os recursos disponiveis, pois foram
justamente eles que estiverem diretamente ligados as negociagdes feitas nas
compras de insumos, nos cortes de materiais, nas substituicbes necessarias. Além
disso, era de conhecimento geral que as escolas capixabas estavam todas
trabalhando no limite, visto que as verbas estadual e municipal ainda ndo haviam
sido liberadas. Assim, os principais envolvidos tinham consciéncia de que nao havia
tempo habil para aguardar pelos recursos ideais; portanto, os problemas na
reproducdo das fantasias deveriam ser enfrentados com aqueles que estavam

atualmente disponiveis.

Por volta de 16h, a costureira chamou no portado. Ela trazia uma renda franzida para
visualizagdo e aprovacgdo. Entretanto, a renda que ela trouxe era verde e quando
Sandro viu, logo perguntou: “mas nao era branca?” “Era, Sandro! Mas, é a que tem
agora”, respondeu André. A costureira avisou também que parte da costura havia
sido concluida, entdo André mandou que dois ajudantes fossem buscar, pois eles
deveriam aproveitar para iniciar, ainda naquela tarde, outra etapa de produc¢ao de
uma das fantasias. Entdo eu perguntei se ele tinha ideia das proximas etapas de
producao, ou ainda se, quando o dia de trabalho iniciava, era possivel fazer uma

programacgao sobre o que deveria ser concluido pela equipe e se, por fim, eles
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tinham ideia das atividades que iriam realizar e das etapas que deveriam seguir. Ele
me explicou que era inviavel estabelecer qualquer programagéo porque, em geral,
as atividades iam acontecendo, conforme os materiais iam chegando ou ele era
avisado que parte ndo chegaria mesmo e ele deveria substituir ou eliminar. Dessa
forma, as etapas de produgdo ndo seguiam necessariamente uma sequéncia légica,

linear.

Enquanto eu ainda estava nesse atelié, Paulo decidiu iniciar a producido das
cabecgas de uma das fantasias. Quando Sandro percebeu, me disse que eu deveria
parar o que estava fazendo e também ajudar na produgao das cabecgas, embora ndo
tivesse me esclarecido por qué. Observei entdo que esses dois ajudantes, em
particular, tinham um papel muito ativo e influente no atelié, eram eles quem davam
ritmo a producdo, muitas vezes apoiando as solucdes apresentadas pelo lider, mas
outras vezes indicando diregbes diferentes, sugerindo o contrario, apontando outras
possibilidades, o que indica que essa equipe encontrou, de certa forma, uma
maneira de organizar o curso das atividades na base da negociagado e do dialogo,

estabelecendo uma estrutura que ora facilitava, ora restringia o lider.

Para entender melhor o que eu tinha constatado, perguntei ao André se seus
ajudantes tinham autonomia para seguir o proprio curso de ag¢ao; “na verdade eu
dou mais essa autonomia para o Paulo e o Sandro, que eles ja entendem mais, pois
ja estdo mais envolvidos com isso ha mais tempo”, respondeu. Pode ser que essa
dindmica fosse possivel, pois, como participantes da mesma pratica, em principio,
esses atores tinham acesso aos mesmos objetivos, regras e entendimentos que

ajudavam a compoé-la.

Ja era préximo de 18h. Sandro afirmou que iria trabalhar em outra atividade. Entao,
ele entrou na casa, saiu segurando nas maos uma flor que faria parte da saia de
uma das fantasias e disse que tinha pensado em uma solugéo para colorir a borda
das pétalas, visto que elas seriam pintadas com tinta spray, mas a escola ndo iria
mais comprar esse item. Entdo, ele me perguntou se eu tinha alguma sugestao, eu
disse que sinceramente n&o tinha pensado em nada. Ele disse que tinha pensado
em colar uma borda de tecido nas pétalas (eram 1800 pétalas no total). Eu ja tinha
percebido, no entanto, a enorme quantidade de cola quente que se gasta na
producao, entdo questionei se ele tinha parado para pensar na quantidade de cola e

no tempo que se levaria para preparar as pétalas, disse ainda que eu imaginava que



92

seria mais vantajoso comprar as tintas do que ter todo esse trabalho. Entdo ele me
disse: “eu ndo pensei em nada disso, vou fazer desse jeito mesmo, ndo da para ficar
esperando e eles [Carnavalesco, Diretor de Carnaval, o responsavel pelo atelié]
falaram que é para darmos um jeito e produzir com o que tem”. Comegamos entéo a
colar as bordas nas pétalas e depois de umas 2h de trabalho n&o tinhamos feito
nem 100 unidades. Nessa situagao, ficou evidente que as pessoas executam as
acdes que sao significativas para elas como as unicas a realizar. O ajudante nao
tinha parado para pensar na melhor resposta para solucionar a questao das bordas
das pétalas, entdo € possivel dizer que ele encontrou uma solugdo de forma
improvisada e ao fazer isso, ele estava orientado por uma inteligibilidade pratica, isto
€, para ele aquela solugado era a unica que fazia sentido ser feita. Quando ainda eu
apresentei outra solucido que parecia mais racionalizada, ele deixou claro que sua
inteligibilidade ndo era necessariamente com o que parecia mais racional fazer, nem
estava livre da sancédo de outros participantes que ja haviam estabelecido como

correto “produzir com o que tem”.

No periodo em que estive no atelié também conversamos sobre as dificuldades que
cercam a produgao do carnaval no Espirito Santo. E, falando especificamente no
ciclo carnavalesco 2014/2015, em que a Jucutuquara trabalhava no limite, com uma
previsdo orgcamentaria flutuante e a expectativa constantemente frustrada de um
patrocinio, as etapas e procedimentos preparatérios estavam sempre permeados
pela imprevisibilidade. André comentou entdo que se ele analisasse racionalmente
nao se envolveria com a produgdo do carnaval, pois tudo era muito incerto,
trabalhoso e, no final, se ganhava muito pouco ou quase nada. Porém, outros
motivos o faziam continuar e eles estavam relacionados a emocédo de ver seu

trabalho na Avenida, de ver sua criatividade reconhecida.

“Quando vocé vé as pessoas olhando para aquilo que vocé fez, elogiando
como esta bonita e vocé estufa o peito e fala: Fui eu que fiz. Mas assim, é
muito gratificante. Ainda mais quando vocé sabe que vocé colocou o dedo
seu, perdeu noites de sono, colocou dinheiro também” (ENTREVISTADO I).

Havia também, por parte de André, certa medida de comprometimento com a
amizade mantida por muitos anos com o carnavalesco que assumia, pelo primeiro
ano, o trabalho em uma escola do primeiro grupo. Assim, as praticas
desempenhadas na producédo das fantasias também eram organizadas por um

entendimento geral de que dedicacao, perseveranga e zelo também faziam parte da



93

preservagdo da amizade, configuravam uma cortesia em sustentar o trabalho
artistico do amigo carnavalesco, o qual trabalhava pela primeira vez na organizagéo

e desejava mostrar um bom trabalho, mesmo em condigdes tao adversas.

“‘Na verdade, desde 2006 ou 2007 eu estou muito préximo do Felipe
[Carnavalesco]. Entédo pra onde ele vai, ele me carrega. E é sempre assim:
quando ndo sou eu, estda o Marcos. E sempre somos nos dois”
(ENTREVISTADO ).

Eu pergunto ao responsavel se ele tem uma ideia sobre como as fantasias irdo ficar
no final. Ele diz que tem uma vaga ideia, porque “aqui as coisas vao acontecendo,
conforme os materiais vdo chegando ou n&o, vamos elaborando e reelaborando,
preparando partes das fantasias, tirando, acrescentando, o importante € nao parar”,
afirmou. Ele acrescentou ainda que o fato de Felipe ter rompido com o
monocromatismo'® da Jucutuquara foi a “salvagéo” da escola, visto que, com uma
escala de cores maior, os ateliés ficaram mais livres para re(criar) as pecas,
combinando e recombinando cores, tecidos e aderecos. O carnavalesco, ao trazer
sua marca registrada para a escola (o multicolorido vibrante nas fantasias e
alegorias), ndo s6 rompeu com os padrdes habituais mantidos pela escola, os quais
se mostraram eficazes no passado (0 monocromatismo), como também arriscou-se
em algo novo, favorecendo o processo de bricolagem dos atores na produgédo do

carnaval.

“A minha sacada do colorido é essa! Porque quando se trabalha com uma
escala monocromatica, é gritante quando uma fantasia ndo esta completa.
Com o colorido o cara nao vai nem perceber. Quem tava la no meio... vocés
viram tudo, por isso vocés notaram [que as fantasias nao estavam
completas]. Mas quem nao conhecia, passou batido! Tanto é que as
fantasias tomaram dez!” (ENTREVISTADO P).

5.5. O barracao pesado

8 “Durante a visita [ao atelié do antigo carnavalesco da Jucutuquara], ele demonstrou certa
preocupacao com o fato de o carnavalesco atual romper com a tradicdo da escola de manter uma
escala majoritariamente monocromatica nas alas e alegorias. Segundo ele, a mistura de cores
vibrantes usada no projeto de carnaval 2014/2015, marca registrada do carnavalesco atual, sem
duvidas trara um diferencial na Avenida, pois é diferente de tudo o que a escola esta acostumada a
mostrar, mas ele acha que a mistura € um grande risco para quem nao sabe fazer as combinagdes,
beirando as vezes, ao mau gosto. ‘Particularmente, ndo acho elegante usar muitas cores” (NOTAS
DE CAMPO.

Durante pesquisa de campo, era comum ouvir dos trabalhadores envolvidos no processo de
producdo das fantasias e alegorias que o multicolorido do carnavalesco, embora rompesse com o
monocromatismo da Jucutuquara, poderia ser um diferencial para vencer na Avenida (DADOS DA
PESQUISA).
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O barracdo pesado da Jucutuquara — local de producdo das alegorias — tem uma
localizag&o privilegiada com relagdo aos de outras escolas. Ele fica localizado bem
préximo ao Sambao do Povo, na regido de Santo Antdnio, bairro da capital Vitdria.
Trata-se de uma area emprestada para a escola e uma de suas extensbes abrange
um quarteirdo inteiro. Dessa forma, o barracdo possui duas entradas, uma pela Av.
Dario Lourengo de Souza e outra pela Av. Pinto de Aguiar. Na Av. Dario Lourenco,
fica localizada a entrada maior, fechada por um portdo de ferro de cerca de 6m de
largura, por onde saem as alegorias no dia do desfile. Essa entrada permanece
constantemente fechada, pois esta voltada para a avenida onde circulam muitas
pessoas em periodo de ensaios de comissdes de frente, de 1° e 2° casais de mestre
sala e porta-bandeira, além dos ensaios técnicos das escolas do primeiro grupo.
Assim, a agremiacao tenta preservar as surpresas que sO serdo mostradas na
Avenida. Na Av. Pinto de Aguiar fica localizada a entrada menor, fechada por um
pequeno portdo de ago, por onde circulam as pessoas que trabalham no barracao.

No ciclo 2014/2015, a Jucutuquara contratou um profissional para ficar responsavel
pela coordenagado do barracédo. Esse senhor [Farias] veio de Parintins (Amazonas)
ha alguns anos, contratado temporariamente por uma escola capixaba para produzir
alegorias, mas decidiu residir no Espirito Santo. Ele fechou um contrato verbal com a
escola e, através dele, ficaria responsavel pela produgéo das alegorias, incluindo a
contratagdo da mé&o de obra necessaria para as etapas de ferragens, madeira,
escultura e pintura. Quando a parte de aderegos, a escola contratou outra equipe do

Rio de Janeiro.

Assim, foram contratados, além de ferreiros e marceneiros, trés (3) profissionais de
Parintins (Amazonas) que vieram especialmente para produzir as esculturas € um
(1) profissional de S&o Paulo para conduzir a parte de pintura. No entanto, devido as
dificuldades financeiras da escola, as atividades no barracdo iniciaram faltando
apenas 18 dias para o inicio do carnaval.

“Nos posicionamos no meio do barracao e ficamos todos ali por uns dois
minutos, parados, em siléncio, olhando em diregcdo aos carros, ainda
apenas nas ferragens. Nenhum movimento de soldagem, marcenaria,
carpintaria e escultura. Um dos membros da diretoria interrompe o siléncio:
‘estou com vontade de chorar, nunca vi, em toda a histéria do carnaval da
Jucutuquara um carnaval como esse, com um atraso como esse’. Uma
respirada profunda, mais um momento de pausa e outra frase interrompe o
siléncio: ‘mas, ndo € assim que cantamos? Vocé é Jucutuquara, meu amor,
meu bem querer? Agora é hora de demonstrar todo esse amor!” (NOTAS
DE CAMPO).
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Assim, circulavam pelo barracado inicialmente cerca de 20 pessoas, entre
contratados e voluntarios. Quando restavam 12 dias para o desfile, uma equipe de
sete (7) aderecistas do Rio de Janeiro chegou ao Espirito Santo para decorar as
alegorias. A escola fechou um contrato com o responsavel e ele contratou mais seis
(6) pessoas no Rio de Janeiro. Porém, na ultima semana, quando as atividades
eram muito intensas e ainda havia muito a ser feito, o responsavel contratou mais
quatro (4) pessoas no Espirito Santo. Além desses profissionais, a escola solicitou
que membros da bateria e da harmonia fossem ajudar no barracdo. Na ultima
semana, era dificil contar a quantidade de pessoas que havia dentro do espaco. As
atividades ndo paravam e muitos se revezavam trabalhando ao dia ou virando a
noite para concluir as atividades. Inclusive, alguns conciliavam o trabalho

assalariado durante o dia, com as atividades do barracdo no periodo noturno.

A area do barracdo é cercada por um muro com cerca de 2m de altura. Na parte
central do espacgo foi feita uma cobertura e era embaixo dela que estavam
posicionados os quatro carros que entrariam em produgdo ja com a frente
direcionada para a saida. Inicialmente, a escola comegou a trabalhar na ferragem
dos quatro, mas as condi¢des financeiras da escola e o pouco tempo previsto para a
realizagao do desfile impds o corte de um deles. No lado esquerdo da area, havia
um depdsito de materiais (aderegos, tecidos, placas de acetato, ferramentas, cola e
outros artefatos), um dormitério’, um banheiro em terriveis condigdes de higiene e
uma cozinha?°. Proximo ao dormitério havia uma mesa grande, improvisada, feita de
madeirit e cavaletes. Sobre essa mesa, alimentos e bebidas se misturavam a restos
de materiais, vidros de cola, placas de acetato, tecidos, ferramentas, aderecos e

outros materiais.

No lado direito do barracdo, os escultores davam forma a novas esculturas e
reformavam as que foram usadas pela escola em desfiles anteriores ou haviam sido
adquiridas de outras agremiagdes a base de troca, compra ou empréstimo. Proximo

ao portdao por onde saem as alegorias, havia um carro apenas nas ferragens que

19 “Um senhor mora no barracdo o ano inteiro e fica responsavel por abrir e fechar o local e também
pela manutencdo da area. Mas durante o periodo de produgdo, as equipes que vém de fora também
dormem la. Assim, tdo logo o dia amanhece, ja iniciam a produg¢ao para nao perder tempo” (DADOS
DA PESQUISA).

20 Quando as equipes efetivamente comegaram a trabalhar, a escola contratou uma senhora para
cozinhar e manter minimamente em ordem as condi¢des do banheiro e do dormitério” (DADOS DA
PESQUISA).
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nao seria usado no desfile. Segundo o Diretor de Carnaval, a estrutura dele ja
estava bastante comprometida e o risco de quebrar no meio da Avenida era grande.
No entanto, faltando um dia para o desfile, outra agremiagcdo pediu o carro
emprestado para desfilar com ele no Sambao. Inacreditavelmente, na manha de
sabado, dia do desfile, componentes dessa agremiagao retiraram o carro, apenas
nas ferragens, o posicionaram na area de concentragdo do Sambao e ali mesmo
iniciaram a producdo. Na noite do desfile fui checar por curiosidade o que
conseguiram fazer naquela alegoria e o resultado, embora ndo fosse esteticamente
o ideal, era satisfatdrio. Aquela experiéncia direcionava minha atencdo para a
enorme capacidade daqueles atores de pensar solugbes com a rapidez necessaria,
dando um jeito naquele carro na ultima hora. Fiquei ainda mais curiosa para discutir
e compreender o fendmeno da improvisagao e como ele se relaciona com a pratica

da producao do desfile carnavalesco.

No barracdo nao havia cadeiras para sentar, mas era comum as pessoas usarem
sobras de isopor e latas grandes de tinta como assento. Havia também um jogo de
sofa bastante antigo e empoeirado usado como assento ou apoio dos aderecistas
quando precisavam cortar grande quantidade de tecidos, placas de acetado e
realizar outras atividades. Mas, em geral, as equipes de decoragéo trabalhavam em
pé ou sobre os carros. Havia bastante lixo espalhado pelo chdo, embora o senhor
que la residia estivesse sempre circulando pelo espago colhendo restos de
materiais. Também havia muitos fios de extensao espalhados, os quais destinavam
energia para os equipamentos dos ferreiros, marceneiros e escultores. Era preciso
andar com bastante cuidado pelo local, pois havia muitos pedacgos de ferro

espalhados.

As primeiras impressdes que tive quando entrei no barracio pela primeira vez foi de
estar dentro de um enorme depodsito de residuos: ferros velhos amontoados,
pedacos de isopor, latas velhas de cola e tinta, algumas esculturas empoeiradas,
etc. Aos poucos, aquele espaco foi se transformando e ganhando ritmo, cor, forma e
beleza. As alegorias, que antes pareciam grandes estruturas de ferro abandonadas
amontoadas sobre eixos de velhos caminhdes, transformavam-se diante dos meus

olhos em elementos cheios de expressividade.

Dentre as etapas de produgéo das alegorias, a primeira delas € a ferragem. Assim,

no inicio de dezembro, quando a promessa do patrocinio de ltapemirim parecia



97

possivel de se concretizar, uma equipe de voluntarios dirigiu-se ao barracao,
posicionou os carros ja virados para a saida, retirou as esculturas e limpou todo o
carro, deixando apenas na parte da ferragem. O combinado era que toda a ferragem

seria derrubada e uma nova seria construida, conforme as maquetes elaboradas

pelo carnavalesco.

Figura 6 — Imagens das maquetes dos carros alegoricos
Fonte: tiradas pela autora

No entanto, devido as indefinicdes na verba que seria destinada a escola, a diretoria
de carnaval definiu que a ferragem seria apenas reformada. Enquanto o
coordenador do barracdo pesado contratado aguardava a determinagdo da escola
para assumir as atividades, alguns poucos voluntarios trabalhavam a noite na
soldagem, fazendo pequenas adaptacgbes, visto que nao havia nem verba para
comprar mais ferragens e nem tempo suficiente para derrubar tudo e comegar o

projeto do zero.

“..a ideia era derrubar todos os carros, todos seriam alongados,
comecariamos um trabalho do zero. Para o ferreiro € muito melhor iniciar
um trabalho, do que recuperar. E igual reforma de roupa, € melhor vocé
produzir uma nova, do que reformar. E um trabalho do carambal!...nem
sempre € mais barato...porque corta daqui, dali. Mas tivemos que fazer
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desse jeito. Tirei a escada de um e joguei pro outro [carro]. Tiramos queijo
de um...” (ENTREVISTADO P).

Quando finalmente chegaram os materiais para iniciar a produgao das alegorias e a
equipe contratada iniciou as atividades, faltavam pouco mais de duas semanas para
o dia do desfile. O coordenador das atividades, temendo ndo receber da escola o
valor combinado, incitou uma greve dos ferreiros e o barracdo ficou um dia e meio
com todas as atividades paradas. O carnavalesco, ja bastante preocupado com a
morosidade no servigo, reuniu os ferreiros para uma conversa e intermediou a
situagdo do pagamento com os trabalhadores e a diretoria da escola, retomando as
atividades no barracdo. Esse evento inesperado, no entanto, colaborou para a

decisao de cortar um dos carros previstos.

“...eu nao trabalho com ele [coordenador do barracdo, contratado pela
escola] nunca mais, se Deus quiser! Ele € muito bonzinho, mas pra mim é
um péssimo profissional de carnaval. Amarrou a escola o tempo inteiro, fez
um dia e meio de greve no barracao, dai nés tivemos que cortar um carro, e
ele ficou desesperado, porque ele queria receber o mesmo tanto! Logico
que ndo!” (ENTREVISTADO P).

Enquanto os ferreiros trabalhavam nas ferragens, uma equipe de escultores iniciou o
trabalho de esculturas. No entanto, ndo havia material suficiente e o prazo estava
apertado, por isso, enquanto dois escultores moldavam novas esculturas em
grandes blocos de isopor, outros cuidavam da transformacgéo de antigas esculturas?’
que estavam empilhadas nos cantos do barracdo. Tao logo o Diretor de Carnaval
avisou ao Carnavalesco que era provavel de a escola ndo conseguir 0s recursos
financeiros para financiar o projeto de carnaval que ele havia elaborado — isso ja por
volta de outubro de 2014 — decidiu-se que nenhuma escultura seria destruida,
vendida, doada ou trocada com outra escola, uma pratica comum adotada pela
diretoria da Jucutuquara. Essa deciséo foi fundamental para garantir minimamente

algumas alternativas para a escola produzir seu carnaval.

“O primeiro projeto era tudo alegoria nova que a gente ia fazer. A crise foi
chegando, ai eu falei: ‘a gente tem que aproveitar o que tem 14, Felipe
[carnavalesco]’. Entdo eles comecaram a transformar o que tinha 14, ai
comecgou a viajar, a transformar aquilo ali, entendeu? Tem aqueles peixes
enormes, que eram rostos de mulheres negras, usadas no desfile do ano
passado e ninguém diz, entendeu, porque foi transformado a tal ponto
que...aquela coruja ja estava pronta no ano passado e ai a gente viu com o
Felipe, ‘¢ essa coruja aqui, ndo inventa’. Ai eu falei: ‘entdo coloca la na

21 “No carnaval anterior (2014), a escola havia desfilado com um enredo que falava da Bahia. Por
isso, havia no barracdo seis esculturas que representavam o rosto de escravas africanas, uma
enorme baiana, esculturas de orixas, dentre outras” (DADOS DA PESQUISA).
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frente, faz umas coisas ai’ e ele botou uma coruja aquética. Entao ele foi
transformando o que tinha ja” (ENTREVISTADO A).

Assim, quando a equipe de escultores de Parintins chegou, o carnavalesco reuniu-
se com eles para analisar as esculturas disponiveis no barracao que poderiam ser
reaproveitadas. Deste modo, surgiu a ideia de transformar negras em uma forma
hibrida que misturava o rosto de uma mulher com as formas de um peixe (esculturas
que seriam usadas no abre-alas — O Majestoso Caminho das Aguas), de decompor
0s orixds em anjos (os quais seriam usados no segundo carro — Aguas que
abengoam a alimentam a fé) e de transformar a baiana em uma mulata tomando sol
(escultura que seria usada no terceiro carro - E Verdo em Itapemirim, o qual foi

cortado do desfile).

“O bom do pessoal de Parintins é isso. Eles também viajam! E ai quando eu
visualizei aquelas negras eu falei, ‘aquilo vai virar peixe, ja pensei minha
maquete encima delas. ‘Os orixas vao virar anjo’, vao bora!”
(ENTREVISTADO P).

A etapa seguinte foi a da carpintaria e marcenaria, a fase que mais atrasou. Essa
etapa exigiu muita habilidade e criatividade dos carpinteiros e marceneiros, porque
nao havia projeto de nenhum dos carros. Em geral, é o carnavalesco quem possui o
conhecimento técnico necessario para representar as alegorias em desenhos
graficos, aplicando escala de redugao ou entdo € ele quem contrata alguém para a
atividade. No caso da Jucutuquara, o carnavalesco nao tinha esse conhecimento
técnico, nem contratou uma pessoa para tal fim. Assim, quando as madeiras
finalmente comegaram a chegar, o coordenador do barracdo reuniu-se com o
carnavalesco e definiu na base do olho, o tamanho aproximado em altura e largura
dos elementos de madeira a serem construidos. Por conta disso, a presenca do
carnavalesco no barracdo nas duas semanas anteriores ao desfile era constante e
seu entrosamento e jogo de cintura com os carpinteiros bastante necessarios, haja
vista que nao era incomum remover pecas de lugar, tirar e colocar elementos varias
vezes, recortar e repregar esculturas que nao cabiam no local determinado ou
simplesmente deixar do jeito que estava, pois n&o havia mais tempo para

redimensionar.

“Percebi que Sr. Farias [coordenador do barracédo] estava fazendo alguns
rabiscos em um papel sobre a mesa. Perguntei o que ele estava fazendo e
ele me disse que tentava definir uma escala de ampliacdo de alguns
elementos dos carros alegéricos. Comentou ainda que uma das maiores
dificuldades que estava tendo na producéo era trabalhar sem projeto grafico
com as escalas e demais informagdes de cada alegoria. Entdo ele definia
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junto com o carnavalesco um valor aproximado da grandeza verdadeira das
esculturas e elementos. Por conta disso, segundo ele, era grande o risco de
as esculturas ficarem maior ou menor que o previsto. ‘E que no carnaval
tem muito dessa coisa do improviso, né? Ainda bem que eu tenho pratica no
emprego de escalas, entdo da pra fazer’ comentou o coordenador’ (NOTAS
DE CAMPO).

Paralelo ao trabalho da marcenaria e da carpintaria, esculturas antigas foram sendo
reformuladas e novas esculturas moldadas, as quais, posteriormente, eram forradas
com pedacos de papel banhado em cola, a fim de dar resisténcia a peca, que
recebia ainda uma camada de tinta branca. Por fim, iniciava-se a pintura e
decoragao dessas esculturas. Enquanto isso, uma equipe de aderecistas fazia o
acabamento nas partes de madeira ja concluidas. Quando finalmente, toda a parte
da carpintaria e marcenaria estava pronta e as esculturas no lugar, os aderecistas
puderam esmerar-se na decoragdo das alegorias, cobrindo todas as partes com
tecidos, pedras, passamanaria, placas de acetato, tiras de espelhinho e diversos
outros materiais. E assim, a produc¢ao das alegorias ia acontecendo em etapas nao
necessariamente sucessivas, mas conforme os recursos iam chegando, limites iam
sendo impostos, solu¢des iam sendo criadas e tarefas iam sendo executadas com o

que se tinha a méo.

“Era 01h da manha de sabado, o grande dia do desfile, eu ainda estava no
barracdo acompanhando as atividades de producdo das alegorias,
voluntarios e contratados corriam frenéticos de um lado a outro, subindo e
descendo das alegorias, fazendo o mais rapido que podiam. Eles pareciam
exaustos, mas ao mesmo tempo felizes” (NOTAS DE CAMPO).

Na manha de sabado, dia do desfile, pude acompanhar a retirada dos carros até o
local da concentracdo. Cheguei as 7h, alguns membros da diretoria conversavam
préximo ao abre alas, aguardando a liberagdo da Lieses para iniciar a retirada. Eles
comentam que enfim tudo deu certo, mesmo que nada daquilo tivesse sido
planejado. “Escola de Samba é igual sala de aula, nenhuma aula € igual a outra,
cada desfile € uma surpresa”, dizia o Diretor de Carnaval. Um membro da diretoria
comenta sobre o risco de a escola ser penalizada por utilizar esculturas de desfiles
anteriores. A Diretora Adjunta de Carnaval responde que sobre isso, ninguém
deveria se preocupar, pois tiveram o maior cuidado de descaracterizar totalmente as
alegorias. “Além disso, a maioria das esculturas foi usada por outras escolas e o
regulamento nao fala especificamente disso, sé se a escola repetir esculturas que

ela mesma desfilou”, afirmou a diretora.
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Muitos voluntarios passaram a noite ali, ajudando a finalizar a decoragéo dos carros,
alguns ja estavam muito bébados, o clima era descontraido. “N&o veja a hora de a
nossa escola passar na Avenida”’, dizia um deles, sambando com uma lata de
cerveja na mao. Uma equipe da Lieses chegou ao barracao por volta das 7h30,
anunciando que a Jucutuquara devia se preparar, pois ja iriam liberar a saida das
alegorias. As 8h10, o primeiro carro da Jucutuquara é retirado do barracdo. Ao
retornar, ouvimos gritos de pessoas que corriam em nossa direcdo, o carro da
Jucutuquara estava descendo sozinho, vindo em direcdo as alegorias de outras
escolas que aguardavam para colocar os carros na ordem do desfile. Todavia, as
rodas tinham sido viradas e ele seguiu em diregdo a uma barreira de grades na
lateral da pista. Uma pequena parte do carro foi danificada, mas o estrago poderia

ter sido pior, envolvendo alegorias de varias escolas no incidente.

Um fato curioso sobre esse incidente foi que, minutos antes da retirada do abre alas,
um dos profissionais de Parintins havia discutido seriamente com membros da
diretoria da escola, pois ele acreditava que as seis mascaras que eram acopladas
nas laterais do carro deveriam ser retiradas e colocadas somente na hora do desfile.
Ele tinha receio de que fossem danificadas na saida ou por vandalismo de membros
das escolas rivais. Aos berros (contribuia para seu estado alterado o fato de estar
bastante alcoolizado), um dos componentes da escola gritava dizendo que isso nao
deveria ser feito na ultima hora. “Fagam como quiserem, depois ndo digam que néo
avisei”, disse o “Parintins”??. Apos alguma discusséao, o Diretor de Carnaval mandou

retirar as mascaras, que certamente teriam sido danificadas nesse incidente.

22 No Barracao, os profissionais que vieram de Parintins ndo eram chamados pelo nome, mas sim por
“Parintins”.
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Figura 7 — imagem da lateral do abre alas danificada apds incidente
Fonte: tiradas pela autora

Seguindo a ordem do desfile, iniciou-se a retirada do segundo carro, depois o
terceiro. Este ultimo era o mais alto de todos, por isso, dois homens subiram até a
parte superior (sem qualquer equipamento de seguranga) para levantar os fios com
pedacos de madeira, a fim de que a alegoria pudesse passar sem danificar a rede
elétrica do local. Enquanto eles discutiam como fazer, ouvimos mais gritaria e
correria préximo ao barracdo de outra escola, vizinho ao da Jucutuquara. Um rapaz
que suspendia os fios para a retirada de uma das alegorias acabara de ser
eletrocutado e estava agarrado aos fios de alta tensdo. Um clima tenso se instalou
entre os componentes da Jucutuquara. “Calma, pessoal, vocés ja fizeram isso em
anos anteriores, ndo precisam ficar com medo”, dizia o Mestre de Bateria que
conduzia o processo de retirada. Apds essa tensdo inicial, todos os carros e tripés
foram retirados do barracido e posicionados na sequéncia do desfile. Por volta de
10h, ouvimos novamente gritos, agora comemorativos, pois o rapaz eletrocutado no

barracao vizinho havia sido retirado pelo Corpo de Bombeiros com vida.
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Figura 8 — Imagens das alegorias sendo retiradas do barracao pesado
Fonte: tiradas pela autora

No entanto, ainda havia muitos detalhes a serem concluidos, em especial na
decoragdo do segundo carro “Aguas que abengoam a alimentam a fé” e do Pede
Passagem. Até horas antes do inicio do desfile, os aderecistas do Rio de Janeiro e

inumeros voluntarios esmeravam-se para finalizar os trabalhos.

“Os carros ja estavam todos posicionados na pista e os aderecistas corriam
de um lado a outro finalizando os ultimos retoques nos carros. Fiquei
préoxima ao segundo carro. Um dos aderecistas estava no Ultimo degrau de
uma escada colando placas de acetato. Quando me reconheceu, perguntou
se eu poderia ajuda-lo. ‘Entao, eu vou te falando o que eu quero e vocé vai
pegando ai no chdo e me dando aqui’, disse ele. Nos 40 minutos seguintes
fiqguei ali ajudando, pegando e entregando cola, tesoura, pedraria,
passamanaria, placas, etc., conforme me pediam” (NOTAS DE CAMPO).

“Ja era préoximo de 12h e o portal Pede Passagem [que viria logo apds a
comissdo de frente na ordem do desfile] estava com muitas partes ainda na
madeira. Conversei com um dos aderecistas e ele me disse que o portal
ainda seria todo trabalhado com tecido, depois pintado com tinta spray, para
entdo colocar as letras que formavam a palavra Jucutuquara e os outros
detalhes. Perguntei se daria tempo e ele me respondeu: ‘Vai ter que dar,
vamos trabalhar até a hora do desfile e fazer o impossivel” (NOTAS DE
CAMPO).
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Figura 9 — Imagens do Portal Pede Passagem
Fonte: tiradas pela autora

Um ultimo episddio antes de a Jucutuquara entrar no Samb&o merece destaque. Eu
ja estava uniformizada (calga e sapato brancos, camisa de membro da harmonia).
Talvez por isso, muitos folidbes me pediam ajuda: “amarra minha fantasia aqui?”;
“Vocé pode cortar a minha sandalia”; “Onde eu consigo agua?”; “Meu costeiro esta
me machucando, me arruma uma fita crepe?”. Entdo, uma das baianas se
aproximou. “Minha filha, como eu vou desfilar desse jeito? Vocé tem que me ajudar,
parte da minha saia descosturou, se eu cair na pista, ndo levanto mais”. Olhei para
os lados, procurando um harmonia, ndo vi ninguém. Eu ja estava cercada de
baianas que falavam todas ao mesmo tempo, pedindo que eu resolvesse o
problema. Passei a mao em uma tesoura e pedacos de tecido que estavam
espelhados pelo chdo, entdo amarrei as sobras de tecido que haviam descosturado
na cintura dela e suspendi o bambolé da saia. “Ficou muito melhor, minha filha, vocé
me salvou”, disse ela. Sai do meio das baianas aplaudida pelo meu improviso.

Durante o desfile, a Jucutuquara entrou no Sambdo do Povo com o minimo de
alegorias exigido, nenhum dos carros tinha mecanismos de movimento e uma
iluminacdo muito simples havia sido instalada, ali mesmo na area de concentracéo,
horas antes do desfile, pois a escola definiu a contratagdo do servico apenas na
manha daquele dia, garantindo que os carros n&o entrassem apagados no
sambodromo. Na Avenida, a escola realizou um desfile muito tranquilo, correto, sem
maiores percalgos, fechando o ciclo de producdo do carnaval 2014/2015.

Descreverei a seguir um dia tipico no barracao pesado.
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Figura 33 — Imagem grafica do Sambé&o do Povo — o sambddromo capixaba
Fonte: http://gazetaonline.globo.com/folia/#portfolio

5.5.1. Produzindo as alegorias
Era domingo, faltavam apenas 6 (seis) dias para o grande dia do desfile. Cheguei ao
barracao por volta de 17h. O carro abre-alas ja estava bem adiantando, com toda a
parte da madeira concluida, as esculturas ja prontas e pintadas e a equipe de
aderecistas corria para concluir a decoragdo dos queijos®®. No decorrer da semana
anterior, todas as vezes que eu estive no barracdo pesado, o carnavalesco também
estava |3, nesse dia nao foi diferente. Lembrei que ele mesmo tinha comentado que,
de todas as atividades da produg¢do do carnaval, a parte que mais Ihe interessava
era a producao das alegorias. Sobre isso, uma das expressdes usadas por um de
seus ajudantes me chamou bastante atengdo: “quando o ritmo da produgédo das
alegorias se intensifica, Felipe [carnavalesco] ndo sai daquele barracado, fica la
‘lambendo’ as alegorias até o fim”, comentou. A expresséo “lambendo as alegorias
até o fim” significava, segundo o ajudante, que o carnavalesco deixaria todas as
outras atividades ligadas a producdo do carnaval e permaneceria no barracao
pesado até os ultimos instantes, antes de a escola entrar no sambddromo, cuidando

pessoalmente de cada detalhe para que tudo fosse feito do jeito dele, organizando o

23 Queijos sdo estruturas fixadas nos carros alegdricos onde folibes com fantasias de destaques séo
posicionados no momento do desfile (DADOS DA PESQUISA).



106

curso das agdes entre as equipes, tentando garantir que seu padrdo de acabamento

fosse respeitado.

“Em uma rapida conversa com o carnavalesco, ele me disse que nao estava
mais com tempo de ir aos ateliés, pois precisava cuidar de tudo no
barracdo, uma vez que queria garantir qualidade no acabamento das
alegorias. Perguntei se havia alguém em quem ele confiava para entregar a
condugdo da produgdo no barracido pesado. Ele respondeu que nao,
“porque agora tudo aqui esta na base do improviso, entdo depende de mim”
e acrescentou que precisava estar ali para dizer o que queria. Era comum
vé-lo circulando pelo barracdo e comentando sobre novas ideias que tinha
acabado de ter para acrescentar aos carros, ‘eles ficam loucos comigo’,
dizia sobre os constantes pedidos que fazia aos aderecistas, ferreiros,
carpinteiros e escultores”. (NOTAS DE CAMPO).

Era evidente entdo que a produgao das alegorias seguia em estreita relacdo com a
necessidade de improvisagdo. No entanto, no entendimento do carnavalesco, ele
precisava estar presente e preparado para indicar rumo, tomar decisdes rapidas,
determinar o que precisava ser feito, garantindo bom desempenho a improvisagao.
Além disso, no contexto da produgao das alegorias, ele era o lider capaz de, diante
do inesperado, da falta de recursos e da escassez de tempo, garantir um minimo de
coeréncia a execugao das improvisacdes. Pode-se dizer ainda que, a execucao das
improvisagdes na pratica da produgdo das alegorias seguia uma forma de
normatividade, isto €, eram moldadas pelas formulagdes explicitas langadas pelo
carnavalesco (quem tinha autoridade para aplica-las) dentro da vida social do
barracdo, com a finalidade de orientar e determinar o curso das atividades. E preciso
ressaltar, no entanto, que grande parte do que faz sentido para as pessoas fazerem
reflete o entendimento que elas constroem sobre as instrugcdes e procedimentos
especificos aos quais estdo submetidos, mas as regras nunca determinam
totalmente o que as pessoas fazem, o que pode ser observado nas notas de campo

abaixo:

“‘Enquanto cortavamos placas de acetato, um dos aderecistas comentava
que nao entendia porque forrar todo o ferro e madeira com tecido, algumas
partes até mesmo duas vezes, mesmo as que ndo iriam aparecer. ‘Até
entendo que tem que se preocupar com acabamento, mas nem no Rio de
Janeiro eu vi isso, ndo vou fazer tudo o que ele [carnavalesco] mandou
nao’, comentou comigo” (NOTAS DE CAMPO).

“eles [esculturas de sinos] ficaram por tras da cabeg¢a dos anjos, mas
sairam... porque no ultimo carro tinha as borboletas, mas como eles [os
escultores] ndo quiseram fazer, ndo dava tempo, eu falei: ‘entdo nés vamos
trocar, vocé vai me dar o sino e poder cortar as borboletas!”
(ENTREVISTADO P).
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Ainda no abre alas, um pintor dava os ultimos retoques em uma escultura que
representava o simbolo da escola — a coruja. Conforme a tradigdo da Jucutuquara é
comum o simbolo da agremiacgao vir representado no abre alas. Respeitando essa
tradigdo, o carnavalesco havia mantido essa ideia no seu projeto, todavia o conceito
inicial era que a coruja viesse moldada de corpo inteiro, instalada na parte mais alta
da alegoria, com movimento, mas, foi preciso reaproveitar uma das esculturas
disponiveis no barracdo. Entdo, enquanto formatava ideias sobre o que fazer, o
carnavalesco aprendia a fazer malabarismos com uma meta de curtissimo prazo e

recursos insuficientes, em outra situag¢ao, considerados até mesmo inuteis.

“... porque na verdade nds iriamos usar a coruja toda na integra, s6 que ela
tava desproporcional, porque o carro perdeu cumprimento, ia da uma
poluicdo visual, se fosse uma coruja de corpo inteiro. E outra, essas
estruturas metalicas, pra vocé cobrir, decorar, demora muito! Pra vocé fazer
um trabalho perfeito. Ela ndo seria de isopor, eles teriam que forrar ela com
algodao, pra depois revestir com espuma e um outro tecido. la demorar
demais, dai eu falei ‘ndo, vamos aproveitar s6 a cabeca!” (ENTREVISTADO
P).

Analisando a pecga, o carnavalesco viu que era possivel utilizar a parte da cabeca,
mas no seu entendimento o simbolo deveria ser transformado para adequar-se a
leitura do enredo. Assim, elementos parecidos com nadadeiras de peixe foram
acrescentados nas lateriais da escultura e uma pintura multicoloria e vibrante fazia
uma referéncia ao fundo do mar, transformando o simbolo da escola em uma peca
hibrida coruja/peixe, com uma dimens&o expressiva fora do convencional. “E uma
coruja aquatica”, comentou o carnavalesco.

“aquela coruja ja estava pronta no ano passado e ai a gente viu com o

Felipe, ‘é essa coruja aqui, ndo inventa’. Ai eu falei: ‘entdo coloca la na

frente, faz umas coisas ai’ e ele botou uma coruja aquética. Entao ele foi
transformando o que tinha ja” (ENTREVISTADO A).

Todo esse conjunto de agdes, no entanto, contrariava o que estava expressamente
determinado no estatuto da escola, isto €, o simbolo da escola deveria vir
representado em seu formato e cores originais. Ao longo dos anos, o0s
carnavalescos mantiveram essa determinacido e o carnaval 2014/2015 era o
primeiro ciclo carnavalesco da escola em que a regra havia sido subvertida,
desagradando parte da diretoria da escola, o que indicava mais uma vez a
competéncia provocativa do carnavalesco de arriscar-se em improvisagdes novas,

diferentes do modo de fazer ao qual a diretoria estava acostumada.
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“‘E a diretoria ainda queria que eu mudasse! Chegou um diretor e disse:
‘Nossal a coruja tem que ser naturall’ Dai eu falei: ‘Quando vocé for
carnavalesco, ela pode até ser. O meu trabalho vocé sé vai contestar depois
que passar na avenida!” (ENTREVISTADO P).

“Porque o estatuto diz...eu ndo tenho nada a ver com o estatuto. Isso aqui é
uma coisa séria, tem uma sinopse escrita...” (ENTREVISTADO P).

E possivel ainda entender esse contexto analisando que o entendimento do
carnavalesco, embora nao ignorasse as determinagbes do estatuto da escola, era
aquele que ele havia construido sobre as regras e que estava submentido, em
especial as formulagdes explicitas do enredo. Dessa forma, suas agdes a0 mesmo
tempo em que negligenciavam algumas formulag¢des definidas pelo estatuto, eram
instruidas pelas definigdes da histéria contada no enredo.

Observei que uma equipe de voluntarios conduzia as atividades no carro “Aguas de
um novo tempo”, o Uultimo carro que entraria na Avenida, representando a
biodiversidade do Rio Itapemirim e a riqueza do petroleo. Cabe destacar que a
producdo dessa alegoria adquiriu — no contexto espago-temporal da produgdo do
desfile carnavalesco — contornos diversos que obrigaram os atores envolvidos a
repensar 0 que ja estava estabelecido, formando novas ideias no impulso do
momento, conforme situagdes inesperadas iam acontecendo.

Esses contornos iniciaram faltando apenas 15 dias para o inicio do desfile, quando o
Carnavalesco e o Diretor de Carnaval decidiram cortar uma das alegorias — E Verao
em ltapemirim. Essa decisdo estava fundamentada em alguns motivos: primeiro
porque, no geral, os trabalhos na etapa de marcenaria e carpintaria estavam
bastante atrasados e seria muito dificil concluir quatro carros em apenas uma
semana; depois porque a agremiagado ainda estava em suspenso quanto a chegada
de mais recursos, sem o0s quais, nao haveria possibilidade de contratar mais mao de
obra e materiais. Além disso, a alegoria “E Verdo em Itapemirim” estava com muitas
partes inacabadas da etapa de ferragem. Por fim, a parte do enredo que ela

representava ja estava sendo contada por uma das alas.

“Cortamos justamente esse carro porque era o que nao tava soldado. E ele
também n&o tinha tanta influéncia, porque ja tinha uma ala que falava da
praia. Ai ja tinha a leitura [do enredo]. Mas nds tivemos que remanejar os
destaques, foi a maior confusdo! Foi uma confusdo...bota mais um queijo
aqui, tira outro dali, bota essas plantas pra |a, bota mais dois Santo Anténio
aqui...foi indo” (ENTREVISTADO P).
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No entanto, para realizar essa alteragdo na ultima hora, havia pelo menos duas
questdes importantes que a diretoria de carnaval precisava resolver: primeiro, a
Jucutuquara ja havia enviado a Lieses o Livro Abre-Alas?* do desfile e nele, ainda
continha o carro que foi cortado, o que certamente significava alguns pontos
perdidos no julgamento. Havia ainda o problema com os destaques, que a essa
altura ja tinham investido altas somas em suas fantasias e criado uma expectativa
em torno do desfile, a qual a Jucutuquara nao pretendia frustrar. Assim, a Diretoria
de Carnaval, juntamente com o Carnavalesco e a Diretoria de Harmonia redistribuiu
alguns desses destaques pelas outras alegorias e pelo chdo da escola. Alguns
deles, porém, viriam vestidos de roupas de banho. A esses, foi oferecida a
oportunidade de desfilar no carro “Aguas de um novo tempo”. Todavia, ao invés de
usarem fantasias inspiradas na moda praia, viriam seminus com a pele tingida com
uma tinta dourada, representando dessa forma, a riqueza do petroleo.

Havia ainda outra questdo, a qual se relacionava com essa alegoria, que o
Carnavalesco e a Diretoria de Carnaval precisavam intermediar. A responsavel por
um dos ateliés contratados para a reproducao de fantasias precisou de mao de obra
extra e voluntaria para finalizar as pecas. Em troca, a equipe que trabalhou pediu
para desfilar pela escola. Para resolver a questao, ficou decidido que essas pessoas
também desfilariam como destaques do ultimo carro; elas entrariam vestidas com
macacdes na cor laranja, representando os trabalhadores das plataformas de

petroleo.

“Aquele pessoal viria no terceiro carro [E Verdo em ltapemirim, que foi
cortado]. Dai eu disse pra eles, agora vocés véo vir de ouro negro. E! Tive
que pintar [a pele dos folides com tinta dourada]. Porque é muito triste
chegar na hora, ‘ah, ndo vai da mais pra vocé sair!’. O pessoa se preparou
pra aquilo, falou pros amigos. E [aqueles petroleiros de macacéo laranja] foi
uma senhora que trabalhou pra gente, la de Santo Antonio [bairro da capital
Vitéria]...Ai quando surgiu aquele espago ela perguntou, ‘posso passar pra
eles [voluntarios que trabalharam para concluir a produgéo das fantasias]?’
Eu falei, ‘pode, pode!’...Eu falei, vai ser um macacao, de trabalhadores de
plataformal!...Foi bem de improviso mesmo!

24 Conforme Regulamento do Carnaval 2015, elaborado pela Lieses (VIVA SAMBA, 2015), as escolas
tinham até o dia 13 de Janeiro de 2015 para entregar a liga o Livro Abre-Alas também chamado de
script — trata-se de um documento que é entregue aos julgadores, contendo a ficha técnica do
Enredo, a bibliografia utilizada, histérico e justificativa do enredo, a descricdo completa de todas as
Alas e carros alegoéricos e o roteiro do desfile desde a Comissao de Frente até a ultima Ala e carro
alegodrico, tripés e quadripés (sequencialmente). Esse documento € imprescindivel para o
entendimento e atuagdo do corpo de jurados. Além disso, o que esta definido deve ser respeitado,
caso contrario, a escola perde pontos no julgamento (DADOS DA PESQUISA).
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No entanto, outro fato inesperado também contribuiu para que o processo de
producdo desse terceiro carro alegorico adquirisse caracteristicas unicas, nao
planejadas. Na manha do primeiro dia dos desfiles do carnaval de Vitéria (quinta-
feira), faltando apenas dois dias para que a Jucutuquara entrasse na Avenida, o
Presidente da escola sofreu um infarto e faleceu. Para prestar-lhe uma ultima
homenagem, a parte traseira desse carro foi adaptada no sabado pela manhé para
receber um grande banner com a imagem do Presidente.

Coincidiu também que, com o corte de uma alegoria, a situagdo de um dos
destaques da escola havia ficado em suspenso. Dessa forma, a Diretoria de
Carnaval, aproveitando o momento de revisdo do Script enviado a Lieses, definiu
que esse destaque seria colocado sobre um dos tripés?®, o qual passava agora a ser
considerado alegoria, visto que levaria sobre ele um elemento humano. Como pode
ser observado nesse fato, a improvisacao ocorre enquanto a acado em curso ainda
pode fazer a diferenca.

O carro abre-alas ja estava bem adiantado e uma equipe de aderecistas esmerava-
se no acabamento, colando babados, pedras, corddes coloridos, passamanaria e
outros aderecos. Em varias partes dessa alegoria, havia sido usada uma espécie de
plastico verde, sanfonado e que refletia. Perguntei ao carnavalesco porque havia
tanta quantidade daquele material no carro, entdo ele me explicou que chamava
papel nacarado, era um material muito barato, que dava volume ao carro, servia
para esconder as imperfeicdes e ainda refletia, podendo dar um efeito iluminado a
alegoria, ja pensando na possibilidade de a escola n&o ter recursos financeiros para
contratar iluminagao para os carros.

As esculturas das escravas africanas usadas no desfile 2014 e agora transformadas
nas formas hibridas mulher/peixe ja haviam ganhado uma pintura multicolorida, cujo
estilo parecia arte em grafite. Aquele resultado, no entanto havia sido motivo de
muita discussao entre o carnavalesco, o coordenador do barracdo e o pintor que
tinha vindo de Sao Paulo, contratado pelo coordenador especialmente para cuidar
do trabalho de pintura das alegorias. Apds receber as orientagdes, o pintor iniciou os
trabalhos. Todavia, diferente do que o carnavalesco imaginava e havia orientado, ele
fez uma pintura simples, usando uma técnica comum com pincel e tinta normal e

trabalhou com tons de cinza e preto. Quando o carnavalesco viu o resultado,

25 Tripé é uma alegoria, geralmente menor, que nado possui elemento humano desfilando sobre ele.
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chamou o coordenador do barracdo e o pintor, disse que a pintura estava horrivel,
inadequado ao tema da alegoria, muito distante do que ele havia determinado e que,
portanto, o trabalho deveria ser refeito, por outro profissional, conforme as instrugdes
passadas. Um dos escultores de Parintins, vendo a discusséo, perguntou se ele
poderia fazer uma tentativa. Com o aceite do carnavalesco, ele pintou uma das
esculturas, surpreendendo com o resultado apresentado. A partir desse episodio,
esse escultor assumiu a pintura de todas as outras esculturas.
Esse fato ilustra que, embora na produgdo das alegorias, a experimentagao, as
tentativas exploratérias e as combinagdes inesperadas estivessem presentes no
desempenho dos atores que trabalhavam no barracido, havia uma tendéncia de
interpretar erros como inaceitaveis. Nesse caso, o feedback que o carnavalesco deu
ao pintor, ndo se configurou como uma oportunidade para que esse profissional se
familiarizasse com o contexto daquela tarefa e, entdo, na tentativa seguinte,
conseguisse usar o aprendizado para corrigir a pintura. Erros desse tipo ndo seriam
tolerados no barracao, inclusive apresentava-se como um dos motivos que levaria o
carnavalesco a nao querer trabalhar, nos proximos anos, com o contratado pela
escola para coordenar o barracao no ciclo 2014/2015.

“...eu nao trabalho com ele [coordenador do barracdo] nunca mais, se Deus

quiser! Ele trouxe um cara pra pintar aquelas mascaras do abre-alas, o cara

comecgou a pintar aquilo, deixou uma coisa meio... tudo negro! ‘n&do, nao é

isso que eu quero nao, cara! O carro ta falando do caminho das aguas!
Parecia um monstro” (ENTREVISTADO P).

Depois de circular pelo barracao, o responsavel pela decoragcado dos carros me pediu
ajuda para terminar de cortar algumas placas de acetato. A tesoura ndo estava
amolada, entdo minha mao doia muito e logo um enorme calo se formou em um dos
meus dedos. O calor nesse dia estava muito intenso, além disso, o cheio forte da
cola de sapateiro me deixou com sensacao de enjoo. Em alguns momentos, um
vento “varria” o chdo, trazendo poeira e residuos de isopor que grudavam a minha
pele suada. Comecei a espirrar sem parar, entdo deixei o que estava fazendo e fui
circular pelo barracao. Parei proximo ao um dos carros onde uma equipe de ferreiros
fazia um trabalho de soldagem, um deles chamou a minha atenc¢ao, pois eu estava
olhando diretamente em diregdo as faiscas e isso era perigoso. Entdo, um senhor
veio até mim, dizendo que eu n&o devia ficar circulando pelo barracdo: “o carnaval

ainda nao chegou, isso aqui ndo é diversao, é trabalho”, disse ele em tom aspero.
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“‘Deixa ela em paz, ela esta estudando o carnaval”, disse o carnavalesco para me

defender. “Tudo bem, ja tenho que ir", disse eu para evitar maiores

constrangimentos.
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6. DISCUSSAO DOS RESULTADOS

O enfoque dado as praticas organizativas é coerente com a ideia de que o organizar
envolve um constante processo de (re) constituicdo e a andlise desse processo
organizativo tem como foco o cotidiano, o “mundo da vida” (GHERARDI, 2009;
NICOLINI, 2009; RECKWITZ, 2002, P. 144). Essa perspectiva é convergente com a
ideia de organizing, em que a organizagao pode ser vista como o préprio processo
organizativo no qual ordem e imprevisibilidade coexistem (CLEGG; KORNBERGER;
RHODES, 2005). Dessa forma, é justificavel o esfor¢o de entender como o improviso

se manifesta na pratica da producéo do desfile carnavalesco.

Os desfiles de carnaval e todo o complexo produtivo que os envolve, embora
transitérios e efémeros (BLASS, 2007), constituem um palco privilegiado para
analisar o site social em que uma escola de samba existe ou acontece, visto que,
conforme afirma Schatzki (2005), o contexto pode ser entendido como um conjunto
de fendbmenos ou arenas que cercam e ajudam a constituir algo — um evento, uma
organizagado. Conforme analise desse autor, as praticas constituem o site do social,
0 que implica que a vida humana se desenrola inerentemente como parte de malhas
praticas-arranjos materiais. Dessa forma, cada malha pratica-arranjos pode
estabelecer uma ordem social localizada (um atelié, onde se desenrola a pratica da
reproducdo das fantasias, por exemplo). Assim, diversas praticas nas quais 0s
participantes se engajam no processo de producdo do desfile carnavalesco
constituiria uma ordem social mais ampla — a organizagdo escola de samba
(SANTOS; ALCADIPANI, 2015).

Ao argumentar que a ordem social é estabelecida no territorio de influéncia das
praticas, Schatzki (2001) propde uma concepgao de ordem, ndo como regularidade,
mas como arranjos capazes de aproveitar as complexas e variaveis conexdes que
existem entre as coisas. Assim, essa nog¢ao de praticas-arranjos, como uma unidade
ontologica, pode ser util para explicar como as diversas atividades (episodios,
eventos, interagdes) que circulam dentro das malhas pratica-arranjo da organizagao
escola de samba podem tanto ajudar a reforgar suas caracteristicas atuais, quanto a
transforma-las (SCHATZKI, 2005).

Dessa forma, é possivel argumentar que, no desenrolar das praticas organizativas
em uma escola de samba coexistem ordens sociais. Em uma delas, a pratica da

producao do desfile € marcada pelo inesperado, pela falta de recursos, pelo senso
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de urgéncia dos participantes, elementos que sao enfrentados com agbes humanas
improvisadas, entrelacados a relacbes afetivas, lagos de parentesco, trabalho
voluntario, sentimento de amor e devogao a escola e criatividade para responder as
questdes que emergem com a rapidez necessaria, sempre que é preciso dar um
jeito na ultima hora para concluir as fases da produgdo do desfile (BLASS, 2007).
Destaquei, por exemplo, no Capitulo 5 que, devido as dificuldades da escola em
conseguir recursos financeiros, a reprodugao das fantasias iniciou com prazo de
apenas um (1) més para o desfile e a produgao das alegorias com pouco mais de
quinze (15) dias; além do prazo curto, ndo havia recursos materiais suficientes.
Entdo o senso de urgéncia era grande e a capacidade de bricolagem dos atores —
isto é, a capacidade de trabalhar com os recursos disponiveis, reorganizando-os de
forma a torna-los uteis conforme o contexto que emergiu (WEICK, 1998; CUNHA;
CUNHA; KAMOCHE, 2002, FLACH; ANTONELLO, 2011b) — era constantemente
requisitada. Nesse contexto, era dificil estabelecer uma sequéncia légica, linear, com
etapas sucessivas na producdo, pois em geral, as atividades iam acontecendo,
conforme os materiais iam chegando, sendo substituidos, eliminados; ou a medida
que diferentes atores integravam o contexto da produgdo com sua mao de obra

voluntaria, em uma demonstragdo de afeto para com a agremiacao.

Todavia, outra ordem organizatéria dinamizava a pratica da producdo do desfile,
pois também estavam incorporados naquele contexto, elementos relacionados a
comercializagao (por exemplo, de fantasias); terceirizagcdo de mao de obra (diversos
ateliés contratados para a reproducéo das fantasias); profissionalizagdo (contratagéo
de novos profissionais como carnavalesco, coreégrafos e casal de mestre sala e
porta-bandeira — acao estratégica para reverter as baixas notas recebidas nos
quesitos — substituindo pessoas com vinculo de muitos anos e fortes relagdes
afetivas com a agremiagéo); mobilizagdo de recursos financeiros; planejamento;
contratagdo de mé&o de obra especializada (escultores de Parintins (AM), pintor de
Sdo Paulo (SP), aderecistas do Rio de Janeiro (RJ)); busca por patrocinio
(elaboracdo, apresentacdo e negociacdo de um projeto de patrocinio junto a
Prefeitura Municipal de Itapemirim (ES), em busca de recursos para financiar o
desfile).

Portanto, analisar o complexo organizativo de uma escola de samba implica

considerar também que o carnaval ganhou dimensdes maiores e isso envolve uma
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dimensdo mercadolégica importante, visto que, como consequéncia da
espetacularizagdo dos desfiles carnavalescos, as escolas de samba integraram
certa racionalizacdo econémico-financeira na pratica da producado do desfile, com
crescente comercializagao de todos os seus processos (CAVALCANTI, 2005). Um
deles, conforme destaquei na apresentacado dos dados, € a escolha do enredo, que

vem ganhando importancia significativa como meio para atrair recursos.

Embora alguns componentes da escola acreditem que a melhor opgéo seja manter
uma forma mais livre de produzir o desfile, a agremiagdo nao esta isenta das
influéncias do contexto a qual pertence. Assim, a pratica da producao do desfile,
muitas vezes carrega consigo o imperativo de adotar um enredo associado a uma
possibilidade de patrocinio — o enredo cacga-niquel. Conquanto esse imperativo
tenha conferido novos arranjos ao processo de elaboragédo do enredo, permanece o
desafio de retratar o tema — seja um vulto histérico, uma cidade, uma personalidade,

uma empresa — através de uma linguagem carnavalesca (FARIAS, 2007).

O enredo cacga-niquel torna-se viavel, entdo, a medida que permite uma visualizacao
alegodrica, artistica, ou seja, quando é possivel de ser carnavalizado. O “carnavalizar”
um enredo patrocinado coloca em cena o despertar das memdrias, das experiéncias
sensiveis do enredista e do carnavalesco, bem como o repertério de conhecimento
que possuem (signos, sonhos, imaginagao, inspiragdes, coisas que viram, ouviram,
leram e admiram). O objetivo é propor um texto articulado de forma a transmitir
significagdes, de preferéncia ndo convencionais, isto €, encontrar op¢des dentro do

tema que possibilitem boas fantasias, boas alegorias e boa musica (FARIAS, 2007).

Assim, as acgbdes basicas que incorporam a pratica elaborar um enredo nao
acontecem no vacuo, mas antes envolvem um conjunto mais amplo de elementos
conforme o contexto em que se da (SANTOS; ALCADIPANI, 2015) tais como:
entendimentos — o saber como incorporar os elementos de uma tematica ja pré-
definida, o saber como fazer um recorte artistico interessante (carnavalizar), o saber
como responder as aspiragbes do patrocinador; principalmente, o saber como
trabalhar com os recursos que se tem a mao, lidando com a possibilidade frustrada

do patrocinio.

Além dos entendimentos, ha ainda significados (SANTOS; ALCADIPANI, 2015) —

como faz sentido narrar o tema patrocinado em questdo. Destaquei, por exemplo,
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que fazia sentido para o enredista da Jucutuquara a proposta de um enredo mais
didatico, cronolégico, com linguagem denotativa; ja para o carnavalesco, fazia
sentido tratar o tema de uma forma nao convencional, fazendo uma associagao
subjetiva, em que o Rio Itapemirim era o contador da histéria. Ficou evidente que
carnavalesco e enredista ndo compartiihavam o mesmo significado e, assim, para
chegar a uma proposta final, foi preciso dialogo e negociagcéo de significados entre
eles. Sobre isso, a improvisagao organizacional oferece contribuicdo a pratica, pois
embora um ato improvisado possa ser individual, ele € antes um ato social, visto
que, aquilo que as pessoas fazem também é fruto de didlogo e negociagéo, pois
determinada pratica existe porque pessoas pertencentes a comunidade dessa
pratica engajaram-se em interagdes, produzindo significado, criando recursos,
compartilhando repertério e apropriando-se de conhecimentos mutuamente, a partir

de um processo de negociagao constante de significado.

Além de entendimentos e significados € possivel destacar ainda os objetivos
(SANTOS; ALCADIPANI, 2015) — no caso da Jucutuquara, a elaboragéo do enredo
tinha como fim especifico atrair recursos financeiros No entanto, conforme dados
apresentados, os fins desejados podem resultar em circunsténcias incomuns e
reorganizagdes nas operagdes da pratica. Citei, por exemplo, que o fato de o
patrocinio n&o ter sido aprovado contribuiu para que o projeto de carnaval tivesse
que ser alterado faltando poucos dias para o inicio do desfile, desencadeando
cursos de agao em tempo real, avangando sem analise prévia e seguranga dos

resultados, com os recursos que se tinha a mao (WEICK, 1998).

Mediante o explicitado, € problematico encarar a producao do desfile dentro de uma
l6gica meramente empresarial/comercial (GOLDWASSER, 1975) ou exclusivamente
ligada a um fazer informal, improvisado, marcado pelo desempenho voluntario nao
profissional de diferentes atores (CAVALCANTI, 1995; BLASS, 2007), pois o que
existem s&o ordens sociais sendo constantemente (re)constituidas, configurando
uma organizagao sem fronteiras rigidamente definidas, fluida, em que coexistem
tanto influéncias de praticas organizacionais pertencentes ao mundo do samba,

quanto de praticas pertencentes ao mundo empresarial moderno (TURETA, 2011).

Esse carater organizativo das escolas de samba permite compreender as
organizagdes ndao como realidade dada, concreta, mas sim como realizagao instavel

(GHERARDI, 2009) que se desenrola no campo da pratica, no préprio processo de
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transgredir as fronteiras entre organizagdo e desorganizagdo, recorréncia e
novidade, planejamento e imprevisibilidade (CLEGG; KORNBERGER; RHODES,
2005). Nos diferentes espagos de produgao do desfile carnavalesco, manifestam-se
ordens sociais diversas e sua compreensao traz consigo a ideia de
heterogeneidade, diversidade, indefinicdo. N&o se trata de compreender as
organizagdes privilegiando sempre o conflito, a desarmonia e a desfragmentagéo,
mas sim de reconhecer que 0s processos organizacionais cruzam fronteiras,
incorporam tensdes e isso possibilita uma visdo instigante e proficua sobre o

processo organizativo.

6.1. Maximizando flexibilidade a partir das regras

Para ampliar essa discussido, voltemos a definicdo de praticas: praticas sao
constituidas por multiplas acbdes estruturadas por trés fendbmenos principais: 0s
entendimentos (relacionados ao know how, isto é, saber identificar/compreender as
acdes que constituem determinada pratica, saber como fazer/dizer essas agdes ou
saber como responder a elas em determinado contexto), as regras (diretrizes,
formulagdes explicitas que os participantes da pratica podem seguir ou negligenciar)
e a estrutura teleoafetiva (conjunto de objetivos, agbes realizadas para alcancgar
esses objetivos e emogdes) (SCHATZKI, 2001, 2002).

Todavia, ndo € a organizagao da pratica em si que determina o que as pessoas
fazem, mas sim a inteligibilidade pratica, isto é, aquilo que faz sentido para as
pessoas fazerem em determinado contexto espago-temporal (SCHATZKI, 2001;
SANTOS; ALCADIPANI, 2015). Cabe ressaltar que, o que faz sentido para as
pessoas fazerem reflete, em geral, o entendimento que elas constroem das regras
as quais estao submetidas, por isso ndo se pode dizer que a agdo das pessoas €&
limitada pelas regras, mas também n&o se pode ignora-las, porque as praticas
acolhem um conjunto de regras conhecidas pelos participantes, as quais eles podem
observar, negligenciar ou, justamente por conhecé-las, desejar subverté-las
(SANTOS; ALCADIPANI, 2015; SCHATZKI, 2001).

Essa sintese pode ser relacionada ao conceito de estruturas minimas na
improvisagdo organizacional, as quais formam um conjunto de diretrizes

consensuais e acordos que, ao contrario do que se possa supor, ndo serve para
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restringir a agdo ou estabelecer um conjunto limitado de opgdes, pelo contrario,
oferece pressupostos gerais que permanecem minimalistas, permitindo assim
maxima flexibilidade de determinada base normativa, ou seja, exploragao,
experimentagdo, jogar com possibilidades ainda nao exploradas (KAMOCHE;
CUNHA, 2001).

Conforme destaquei no Capitulo 5, a sinopse do enredo e o organograma com a
descrigao sequencial dos setores, alas, fantasias e alegorias apresentavam-se como
importantes documentos normativos, os quais submetiam os participantes a um
conjunto de acordos e consensos sobre a narrativa carnavalesca do ciclo
2014/2015. Esses pressupostos explicitos ajudaram a (re)organizar a pratica da
producao do desfile, em especial quando, nas diferentes etapas de producao que se
seguiram, ocorreram circunstancias como escassez de recursos, prazos apertados,
necessidade de bricolagem. Pode-se dizer que esse conjunto de formulagdes do
enredo e do organograma foi direcionando/censurando os participantes e assim
provocando/impedindo novas ag¢des para recompor e (re)articular as partes do
enredo, em momentos particulares de improvisagdo, ajudando os participantes a
construirem o que fazia sentido fazer naquele contexto espago-temporal
(SCHATZKI, 2001).

Para analisar essa forca normativa que pode influenciar o curso das atividades
(SCHATZKI, 2002), volto ao conceito de estruturas minimas (HATCH, 2002;
KAMOCHE; CUNHA, 2001), pois, conforme apresentado nos dados da pesquisa,
sempre que foi preciso lidar com as inconstancias, escassez de recursos, senso de
urgéncia, necessidade de bricolagem, o enredo apresentou-se como um padrao
suficiente para que as releituras, adaptacdes, reinterpretacdes e mudancas tivessem
um minimo de coeréncia com o projeto de carnaval proposto para 2015. Assim,
(re)criagdes e acdes diversas estavam dentre dos parametros do enredo. Como bem
destacam Kamoche e Cunha (2001), uma das condi¢des para o uso da
improvisagao no contexto organizacional é saber combinar o conjunto de diretrizes
consensuais com liberdade para a agao, ou seja, encontrar um equilibrio entre

estrutura limitada com liberdade para improvisar.

Outro exemplo pode melhor elucidar a convergéncia entre as regras (SCHATZKI,
2001, 2002) e a nocgao de estruturas minimas (KAMOCHE; CUNHA, 2001). Um

episddio marcante foi quando o carnavalesco fez uma série de recombinagdes, a fim
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de responder a auséncia das condi¢cdes satisfatorias para trazer o simbolo da escola
(a coruja) no carro abre-alas. Embora ndo ignorasse as determinagdes do estatuto
da escola, as recombinacgdes que ele fez estavam submetidas ao entendimento que
ele havia construido sobre as regras a que estava submentido. Dessa forma, suas
agdes negligenciavam algumas formulagdes definidas pelo estatuto (o simbolo da
escola deve vir representado no abre-alas, mantendo formato e cores originais), mas
por outro lado eram instruidas pelas definigdes da histéria contada no enredo (para
ser incluido no abre-alas, o simbolo da escola deve sofrer as adaptacdes
necessarias conforme tematica do enredo). Conforme analisam Santos e Alcadipani
(2015), as regras que direcionam, censuram, instruem a agado dos praticantes tanto
regulam atividades ja existentes (trazer o simbolo da escola representado no abre-
alas), quanto fazem emergir novas ag¢des (trazer o simbolo da escola nao nas cores

e formato originais, mas sim adaptado a tematica do enredo).

Assim, enquanto tomava decisdes e agia, o carnavalesco flexibilizava o que dizia o
estatuto da escola, variava o acordo antes existente entre carnavalesco e membros
da diretoria sobre manter o simbolo da escola no formato e cores naturais e inovava
com uma coruja hibrida (“coruja aquatica”), multicolorida, ndo convencional. Esse
exemplo também ilustra que o desempenho dos participantes em uma pratica
sempre estara sujeito a sangéo, desaprovagéo, correcdo de outros participantes. No
ocorrido, membros da diretoria questionaram e reprovaram a inovacdo do
carnavalesco, o solicitando que seguisse o estatuto da agremiacao (SCHATZKI,
2001).

Outro exemplo que demonstra como isso se configura na escola de samba é o que
ocorreu nos ateliés de reproducao de fantasias, especialmente nas ultimas semanas
antecedentes ao desfile, quando as atividades eram tdo intensas que nem o
Carnavalesco, nem o Diretor de Carnaval tinham mais condigdes de monitorar as
atividades do barracéao leve. A orientagdo geral era manter a quantidade de fantasias
de cada ala e nao perder a perspectiva do enredo, ou seja, se o figurino abordava as
ordens imperiais e tinha como referéncia a corte portuguesa, essa esséncia deveria
ser preservada, mas a combinagdo de cores e tecidos, bem como cortes e
substituicbes de materiais estavam sob a responsabilidade dos responsaveis em

cada atelié.
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Portanto, novamente, o enredo despontou como um documento capaz de fornecer
as orientacdes mais importantes a serem levadas em conta quando aconteceram
situagdes que exigiam boa dose de flexibilidade (KAMOCHE; CUNHA, 2001).
Cavalcanti contribui para essa discussédo, argumentando que o enredo é o elemento
basico de negociagdo que transcende as diferentes forgas existentes dentro da
agremiagdo, é o vinculo que harmoniza as diferentes leituras, interesses e
interpretacbes dos diversos setores da escola, possibilitando o conjunto de

transformacgdes que concretizara o desfile em musica, alegorias e fantasias.

Dessa forma, fenbmenos como os entendimentos, regras e estrutura teleoafetiva
organizam a pratica, mas seus fins permanecem constantemente em aberto, o que
converge com as estruturas minimas, as quais também fornecem os meios de
organizagdo da pratica, mas sem restringi-las, muito pelo contrario, oferendo
liberdade para maxima flexibilizacdo, a medida que as convencgdes e acordos a que
os participantes estdo submetidos podem ser interpretados e (re)articulados de

multiplas formas.

Mediante esse contexto, cabia, em especial ao Carnavalesco e aos membros da
Diretoria de Carnaval, confiar que os responsaveis pelos ateliés assumiriam a
lideranga desse conjunto de atividades, lidando com as contingéncias, em um
contexto que precisava de ag¢des aceleradas, visto que ndo havia tempo habil para
depender exclusivamente de um comando. Nesse exemplo também é possivel
perceber a importancia da lideranga rotativa (BARRETT, 2002). Conforme
demonstrado na apresentagdo dos dados, o carnavalesco escolheu quatro (4) dos
seis (6) responsaveis pela reproducdo das fantasias e como justificativa para suas
escolhas afirmou que seriam coordenados por pessoas de sua confianga, visto que
tinham conhecimento e experiéncia para lidar com situagdes inesperadas,

complexas, que exigiam flexibilidade.

No caso da Jucutuquara, em alguns ateliés emergiram lideres fortes, capazes de
responder com rapidas ag¢des as situagdes ndo planejadas com bons resultados. No
entanto, houve também ateliés em que, embora os participantes tivessem
respondido as situacdes inesperadas com improvisacao, os resultados foram aquém
do esperado — foi entregue apenas parte da quantidade prevista e as pegas estavam
mal acabadas, com partes inteiras soltando ao longo do Sambdo. Esse fato

demonstra que a lideranca € um fator que afeta ndo apenas a extensdo da
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improvisagdo, mas também a sua qualidade, pois se diante do nao previsto,
escassez de tempo e muitas variaveis acontecendo ao mesmo tempo pode emergir
alguém com conhecimento e habilidade para responder as contingéncias, também
pode acontecer de esse lider tomar direcdes que afetam a eficacia da improvisacao
(CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002).

Outro exemplo ilustra ndo apenas como a execug¢ao das improvisagdes na pratica da
producao do desfile seguia uma forma de normatividade, mas como também
estavam relacionadas a liderang¢a. Conforme mencionado no Capitulo 5, a produgao
das alegorias seguia em estreita relagdo com a necessidade de improvisagao e,
justamente, por ser assim, o carnavalesco entendia que precisava estar
constantemente presente no barracio, preparado para indicar rumo, tomar decisdes
rapidas, determinar o que precisava ser feito, comandar as equipes, a fim de garantir
bom desempenho as acdes. Nesse sentido, pode-se dizer que as acdes humanas
eram em parte prescritas pelas formulagdes explicitas langadas pelo carnavalesco
(quem tinha autoridade para aplica-las) dentro da vida social do barracao
(SCHATZKI, 2002).

Mas, seria uma analise incompleta dizer que todas as prescri¢des do carnavalesco
determinavam totalmente o que as pessoas faziam (SCHATZKI, 2001). Ocorreram
situagbes em que, por exemplo, os aderecistas ignoraram as determinag¢des do
carnavalesco sobre forrar as partes nao visiveis dos carros alegoricos, pois néao
entendiam que isso era relevante; os escultores recusaram-se a fazer as esculturas
de borboleta, pois pela experiéncia que tinham entenderam que n&o havia tempo
suficiente para essa agao; membros da diretoria e trabalhadores voluntarios do
barracdo questionaram o uso de flores em uma alegoria, cuja tematica era a riqueza
do petrdleo, embora para o carnavalesco fizesse todo o sentido fazer daquela forma,
pois era um elemento que ndo carecia de méo de obra especializada e que produzia
otimos efeitos no volume da alegoria e na camuflagem das imperfeigbes. Isso
demonstra que, necessariamente os participantes fardo o que, para eles, faz sentido
ser feito, 0 que nem sempre coincidira com as normas as quais estdo submetidos,
fato que nos remete para a inteligibilidade pratica (SCHATZKI, 2001, 2002).

E preciso ressaltar, entretanto, que, ao apontar sua lideranca na produgdo das
alegorias, o carnavalesco adota uma visao tradicional do lider, como um individuo

virtuoso que comanda, é ativo e influente, que organiza sozinho o curso das agdes e
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que ocupa uma posigao privilegiada, a qual poucos ou ninguém seria confiavel o
bastante para assumi-la. Trata-se de uma visao antagénica a licdo que o improviso
no jazz oferece as organizagdes, pois como bem afirma Barrett (2002), tao
importante quanto assumir a posicdo da lideranca €& permitir que outros atores
também se destaquem, visto que respostas excepcionaveis ndo estdo limitadas a
apenas quem esta no topo das organizagdes, ou na diregdo de determinada

atividade, mas podem ser oferecidas por qualquer participante.

Um fato que ilustra isso foi a excepcional pintura das esculturas realizada por um
dos profissionais de Parintins, o qual assumiu o comando da etapa de pintura,
quando o profissional trazido de Sdo Paulo especialmente para isso ndo conseguiu
atender as expectativas do carnavalesco. Na improvisagdao, a alternadncia na
lideranca justifica-se, pois um lider vai emergir, especialmente quando o inesperado,
0 nao planejado acontece. Nesse contexto, cada membro da organizagdo pode ser
chamado tanto para dar a sua contribuicdo, atuando como um consultor ou
conselheiro durante a agao que esta em curso, como também a assumir a posi¢ao
de lider em virtude da escassez de tempo, necessidade de conhecimento

especializado e abundancia de complexidade (BARRETT, 2002).

Por outro lado, essa visdo do lider tradicional ndo pode ser totalmente descartada,
pois um lider formal é um importante moderador da improvisagdo. Sobre isso,
analiso a decisdo do carnavalesco sobre permanecer ininterruptamente no barracéo,
durante as duas semanas imediatamente anteriores ao carnaval, baseada no fato de
que tudo estava sendo improvisado e ele precisava apontar os direcionamentos
necessarios. Pode-se dizer que sua lideranga diretiva agia como um mecanismo de
controle sobre os aspectos que pudessem prejudicar os resultados da improvisagao.
Se os elementos da estrutura minima sao evidentes para os participantes da pratica,
em ultima analise um lider formalmente instituido pode contribuir para controlar os
intrusivos que prejudicam a improvisagao, restringindo a margem de risco dos
participantes (CUNHA; CUNHA, KAMOCHE, 2002). E possivel fazer ainda outra
relagdo com a perspectiva pratica. Conforme, Schatzki (2006) observe, para que a
organizagdo de uma pratica seja compreendida, é suficiente que determinados
participantes, ndo todos, estejam engajados com sua estrutura de governanga, como

por exemplo, aqueles que ocupam papel ou estado de lider, instrutor.



123

Todavia, a lideranga rotativa € a que tem significativo impacto na qualidade da
improvisagao, pois permite uma transigdo mais fluida na lideranga, mais proxima do
que realmente acontece no cotidiano organizacional, quando nem sempre € o lider
nominal quem indica as melhores possibilidades (CUNHA; CUNHA; KAMOCHE,
2002). Esse pressuposto da lideranga rotativa esta em sintonia com outro elemento
conceitual da improvisagdo: a distribuicdo de tarefas e negociagcdo. Essa suposigcéo
considera que improvisadores estdo em continuo didlogo e intercambio com outros
atores, indicando e recebendo cursos de acdo (BARRETT, 2002; FHASH;
ANTONELO, 2011b). Dessa forma, no fluxo continuo de atividades, do barracdo por
exemplo, os participantes distribuiam e recebiam tarefas (indicando o que seria
reaproveitado, descartado, substituido), interpretavam os jogos uns dos outros
(escultores, pintores, aderecistas, marceneiros) antecipavam padrdes e convengdes
(do enredo, do organograma das alas e alegorias, do estatuto da escola, das
determinacbes de membros da diretoria e do carnavalesco), enquanto
simultaneamente tentavam moldar suas préprias criacdes, tentando relaciona-las ao

que ouviram/viram/interpretaram/sentiram.

Para corroborar com essa discussao sobre a liderancga rotativa, € possivel citar ainda
outro exemplo. Conforme apontei no Capitulo 5, na dindmica da reprodugcdo das
fantasias no contexto espaco/temporal de um dos ateliés, ndo era apenas o
responsavel quem determinava o curso das acdes, mas também dois de seus
ajudantes, em particular. Ambos assumiam o protagonismo das agdes, dando ritmo
a producao, muitas vezes apoiando as solucdes apresentadas pelo lider nominal,
mas na maioria das vezes, sugerindo o contrario, apontando outras possibilidades.
Esse fato indica que essa equipe encontrou, de certa forma, uma maneira de
organizar o curso das atividades, estabelecendo uma estrutura que estava em
constante negociacdo, ora facilitando, ora restringindo a atuagcédo do lider nominal
(BARRETT, 2002, HATCH, 2002).

Nesse contexto, € possivel analisar a relevancia da lideranca rotativa para as
organizagbes por intermédio da perspectiva pratica apresentada por Theodore
Schatzki. Vamos analisar o conjunto de atividades que compdem a pratica da
producdo das fantasias, por exemplo — modelagem, corte de tecidos, costura,
aplicagao de aderecos diversos, tais como paetés, penas, strass, etc. Essas

atividades se desenrolam em meio a: determinados entendimentos sobre como
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produzir fantasias (saber como modelar, costurar, colar, aplicar aderecgos);
determinados fins/teleologia (tais como entregar as fantasias no prazo previsto,
manter qualidade minima, preservar as principais referéncias ao enredo); certas
formulagbes/regras que especificam como e/ou quais agdes devem ser realizadas
para serem consideradas como corretas (como, por exemplo, fazer o melhor com os
recursos disponiveis; sugerir alteragdes, substituicdes, exclusdes de determinados
materiais; ndo aguardar até todos os recursos estarem disponiveis) (SCHATZKI,
2002; SANTOS; ALCADIPANI, 2015). Todos esses elementos mencionados
pertencem a pratica e ndo a individuos em especifico. Portanto, € possivel dizer que
os envolvidos com a produgao do carnaval, como participantes da pratica, tendem a
se comportar/pensar/ de maneira equivalente aos fenbmenos que a organizam,
independente da posicdo que ocupam na malha. Dessa forma, qualquer participante
teria condi¢des, mesmo nido sendo o lider nominal, de indicar aquilo que € aceitavel
ou deve ser feito, mediante determinadas situagdes - incluindo aquelas que

demandam uma resposta improvisada.

6.2. Interligando agoes por meio dos significados

Como demonstrado na apresentacdo dos dados, a necessidade de improvisacao na
quadra, no barracdo pesado e nos ateliés de reproducdo das fantasias era
frequente, e por isso, a pratica da producdo do desfile transcorria em meio ao
constante redefinir de ideias, no “calor do momento”, sem o beneficio do plano,
construindo algo reconhecivel, isto €, que fazia sentido ser feito, na maioria das

vezes a partir do que se tinha a mao (WEICK, 1998).

Assim, o processo de criacdo de sentidos ajuda a compor um dos principais
elementos da improvisagdo: a bricolagem, que consiste em utilizar os recursos
imediatamente disponiveis. Nesse caso, o improvisador pode redefinir os recursos
de forma a torna-los uteis (CUNHA, 2004; FLACH; ANTONELLO, 2011a), como nas
situacbes em que, mediante dificuldades financeiras para adquirir os recursos
apropriados, foram utilizados os imediatamente disponiveis, tais como as ferragens
que ja estavam sobre os eixos dos caminhdes; madeira, placas de isopor e
esculturas antigas que a escola mantinha no barracdo ou conseguiu a base de troca
e doacéo; tecidos, placas e aderecos que sobraram de outros carnavais e ainda

materiais doados por donos de ateliés especializados em fantasias de destaques e
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composi¢cdo; mao-de-obra voluntaria de ritmistas, harmonias e diversos
componentes da agremiagao. Finalmente, esse conjunto de elementos, agregados
dia a dia na produgao do desfile conforme iam surgindo, estava reunido no desfile

carnavalesco sob o mesmo referencial de sentido enfatizado no enredo.

De outra forma, a bricolagem se da quando o improvisador redefine suas ideias de
acordo com o material disponivel, visto que nao ha tempo habil para obter recursos
apropriados (CUNHA, 2004; FLACH; ANTONELLO, 2011a). Isso aconteceu, por
exemplo, nas diversas situagbes em que foi preciso redefinir o projeto de carnaval;
refazer o organograma da sinopse de enredo para cortar alguma alegoria ou ala;
realocar destaques de alegorias e ch&o; eliminar, substituir elementos das fantasias;
ou até mesmo criar novas visualidades, como no caso das alegorias que foram

desenvolvidas a partir de ideias pouco ou nada enfatizadas nas maquetes.

E importante salientar, no entanto, que nas diversas situacdes em que a
imprevisibilidade neutralizou os planos existentes, as a¢des rapidas levadas a cabo
em tempo real ndo necessariamente configuraram-se como amadoras, desvios
inconsequentes e disfuncionais (FLACH, ANTONELLO, 2011a), o que pode estar
relacionado ao fato de esses atores, como participantes da pratica da produgao do
desfile, serem governados por uma estrutura comum capaz de apontar aquilo que
deve ou convém ser pensado, perseguido, dito, feito para apresentar um desfile
carnavalesco (SANTOS; ALCADIPANI, 2015).

Essa estrutura é a inteligibilidade pratica, a qual, conforme sugere Schatzki (2001), é
um fendmeno individualista, pois € sempre para um individuo que uma acao
especifica faz sentido. Nesse caso, as caracteristicas dos individuos ajudam a
determinar o que faz sentido para elas fazerem. Tais caracteristicas podem ser, por
exemplo, os objetivos que esse determinado ator busca e o conjunto de afetividades
que ele carrega. Nesse contexto, € possivel entender porque a produgédo das
alegorias e fantasias da Jucutuquara no ciclo 2014/2015 foi marcada pelo
multicolorido vibrante. Conforme dados apresentados, os processos de producdo de
alegorias e fantasias acompanharam esse estilo expressivo formulado pelo
carnavalesco, o qual persegue essa pratica, como um imperativo necessario, no
contexto espaco/temporal das escolas de samba capixabas, geralmente marcadas
pela escassez de tempo e recursos. Assim, trabalhar com uma escala de cores

maior apresenta-se necessariamente como a alternativa a ser adotada, quando os
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fins sdo: encontrar saidas possiveis para produzir o carnaval, construindo imagens
expressivas a partir daquilo que se tem a mao; garantir a eficacia competitiva da

Jucutuquara no desfile, buscando solucgdes criativas para os imprevistos.

Esse mesmo exemplo também ilustra que, a inteligibilidade pratica nem sempre
coincide com as regras a que os participantes da pratica estdo submetidos
(SCHATZKI, 2001), pois, embora existisse uma determinagdo mais ou menos
explicita, sobre manter a prevaléncia de um conjunto visual monocromatico nos
desfiles da Jucutuquara, o que fazia sentido para o carnavalesco como unico
caminho a ser tomado era a polissemia de cores. Todavia, participar de uma pratica
€, segundo Schatzki (2001) operar em um cenario onde certas agdes e fins séo
prescritos, corrigidos ou aceitaveis em determinadas ocasiées, ou seja, a
inteligibilidade pratica que orienta a atividade dos participantes esta sujeita ao juizo
normativo e sangdo dos outros participantes. Isso pode explicar porque alguns
componentes da escola e profissionais contratados questionaram, em determinados
momentos, a polissemia cromatica adotada pelo carnavalesco em suas criagdes,
enquanto outros julgaram a melhor estratégia para potencializar a capacidade de
bricolagem dos atores, pois com o multicolorido, as possibilidades de
(re)combinagbes possiveis aumentou consideravelmente, sobretudo quando o

tempo disponivel para obter os recursos apropriados ficava cada vez menor.

Dessa forma, é possivel identificar que ha uma dimensdo temporal importante na
pratica da producéo do desfile, pois na bricolagem existe um hiato temporal reduzido
para obtencdo de recursos apropriados, o que pontencializa a probabilidade de a
improvisagado ser utilizada (MOORMAN; MINER, 1998). Conforme destacou o
responsavel por um dos ateliés contratados, também n&o havia tempo habil para as
aprovagoes e reprovagdes nos rumos do projeto de carnaval e isso implicava que o
carnavalesco e a diretoria de carnaval deveriam confiar no trabalho desempenhado
pelas equipes dos ateliés contratados, entregando a lideranga das acgdes. Nesse
caso, ndo s6 a questdo temporal é importante, mas também a pratica do
revezamento, da partilha da lideranga, atitude comum na improvisagcdo no jazz e
essencial para a analise do improviso nas organizagdes. Essa ideia de reciprocidade
e assimetria nas posi¢cdes assegurou empoderamento e envolvimento das equipes

dos ateliés, trazendo certa liberdade na capacidade de encontrar solugdes com os
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recursos disponiveis, em especial quando o tempo disponivel era insuficiente
(BARRET, 2002).

A analise de Schatzki (2006) também permite entender como durante o desempenho
das acdes, os atores sdo langados em uma dimensao temporal. No entanto, a
analise do autor propbdes que, durante a execucdo das acbes que compdem a
pratica, os tempos passado, presente e futuro das atividades estao presentes. Assim
quando um participante da pratica da produgao do desfile improvisa (dimenséao
presente da atividade), ele pode, por exemplo, estar focado em encontrar solugbes
para viabilizar o desfile com os recursos disponiveis (dimensao futura da atividade);
ou assim o faz porque a produgao do desfile € importante para ele, isto é, ele nao é
indiferente ao significado emocional (sentimentos, experiéncias, afetos, relacbes de
amizade e parentesco construidas ao logo do tempo, senso de comprometimento)
que as atividades que envolvem o fazer carnaval carrega, por isso ele € impelido a
agir (dimensédo passado da atividade). Schatzki (2006) denomina essa dimenséao
temporal de fenbmeno teleoldgico, quando a prépria atividade é o presente, agindo

em diregdo a um fim que é motivado.

Destarte, se na pratica da produgao do desfile, os individuos podem ser compelidos
a agao improvisada porque o tempo objetivo € insuficiente para obter recursos
apropriados, a forma como esses recursos adquirem determinados significados, s&o
transformados em uteis e (re)combinados a partir da bricolagem dos atores se
desdobra na jungdo de passado, presente e futuro (SCHATZKI, 2006). Conforme
Schatzki (2009) afirma, o tempo nem sempre é sucess&o de eventos e momentos,
isto €, ndo consiste apenas em antes e depois na ordenacao dos eventos, mas €, ao
invés disso, uma temporalidade existencial, em que as dimensbdes passado,
presente e futuro ocorrem simultaneamente, ha um sé golpe, conforme a pessoa

age.

Outro exemplo que ilustra como a inteligibilidade pratica fornece uma consisténcia
interna as nossas acgdes foi 0 episddio em que o pintor, contratado para realizar a
pintura das esculturas, aplica uma técnica comum com pincel e tinta normal,
trabalhando com tons de cinza e preto. Embora o carnavalesco tivesse passado as
determinagbes do que ele esperava (uma pintura multicolorida, com cores
relacionadas ao fundo do mar, utilizando técnica de pintura grafite), o que pintor

executou diferia daquilo que o carnavalesco havia definido como correto ou
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apropriado para aquele contexto. Mais uma vez é possivel analisar que, embora a
inteligibilidade pratica possa coincidir com a normatividade, elas nao
necessariamente se assemelham (SCHATZKI, 2001). A falta desse entendimento
persiste em muitas organizagdes e isso permite entender porque é tdo comum uma
atitude de intolerancia aos erros. No exemplo mencionado, quando o carnavalesco
viu o resultado, chamou duramente a atencdo do coordenador do barracdo e do
pintor, exigindo que a pintura fosse refeita por outro profissional, conforme as

instrucdes passadas.

Nesse caso, o feedback que o carnavalesco deu ao pintor, ndo se configurou como
uma oportunidade para que esse profissional se familiarizasse com o contexto
daquela tarefa e, entdo, na tentativa seguinte, conseguisse usar o aprendizado para
corrigir a pintura (BARRETT, 2002; HATCH, 2002). Erros desse tipo n&do seriam
tolerados no barracéo, inclusive apresentava-se como um dos motivos que levaria o
carnavalesco a nao querer trabalhar, nos proximos anos, com o coordenador

contratado pela escola para o ciclo 2014/2015.

O carnavalesco desconsiderou que o pintor, ao cumprir a tarefa de pintar as
esculturas, havia criado uma definicdo propria do padrao de pintura que havia
recebido dele. Ndo poderia entdo o carnavalesco ter avaliado o esforgo corajoso do
pintor, dando-lhe mais uma chance de refazer a pintura? Diferente dessa postura
apresentada pelo carnavalesco, Barrett (2002) defende que individuos que
aprendem através de procedimentos de correcdo dos erros cometidos podem
chegar mais proximos do objetivo final com um desempenho livre de erros.
Conforme a abordagem da improvisagdo, o erro € inerente as praticas e podem
configurar-se como saidas criativas em busca de algo novo, diferente, uma
oportunidade para (re)definir o contexto, de modo a integrar na agao dos atores

novos padrdes, quem sabe reorganizando determinada pratica.

Sobre isso, Weick (2002) ressalta a necessidade de seguir uma estética da
imperfeicdo, considerando a necessidade de se minimizar a imagem negativa
atribuida a quem comete erros. Nao se trata de uma apologia ao fracasso, a falta de
exceléncia ou qualidade nos processos organizacionais, mas sim de tratar o erro
nao como ameaga, mas como oportunidade, como experimentos através dos quais
as pessoas podem aprender ou como atividades estranhas que podem até mesmo

ser normalmente incorporadas ao desempenho dos membros organizacionais. Ou
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seja, quaisquer que sejam as consequéncias decorrentes da agao improvisada, o
desafio € considera-los como resultado de uma oportunidade de aquisicdo de

conhecimento e ndo uma ameacga ao desempenho organizacional (WEICK, 2002).

Conforme a perspectiva da pratica, é possivel ainda entender que a acao do pintor,
mesmo baseando-se no conjunto de formulagdes explicitas que ordenam a pratica
particular de pintar, foi determinada por uma inteligibilidade pratica — o que faz
sentido para as pessoas fazerem em determinado contexto de espaco e tempo, ou
seja, aquela forma de pintar era necessariamente a que fazia sentido para ele fazer.
No entanto, a inteligibilidade € um fendmeno individualista e pode ser que, por isso,
a pratica de pintar, naquele contexto espago-temporal da producdo das alegorias,
adquiria uma versado diferente para o carnavalesco, e, portanto, ele tenha
considerado o desempenho do pintor como erro (SCHATZKI, 2001, 2002).

Analisando mais uma vez a capacidade de bricolagem dos atores conforme
perspectiva pratica, pode-se dizer que, embora o conjunto de ag¢des da pratica da
producdo do desfile carnavalesco estivesse submetido a uma estrutura de
governanga — regras, entendimentos, estrutura teleoafetiva (SCHATZKI, 2002) —
essa organizagdo comporta elementos frouxamente articulados, haja vista que os

atores criam sentido e significados de diferentes maneiras (WEICK, 1995).

Complementar a essa discussao, Hatch (2002) observa ainda que o processo
organizativo esta constantemente aberto a novas ideias e oportunidades que surgem
a partir das interacbes e conversagdes entre os membros organizacionais, 0 que
envolve uma tomada de sentido. Isto é, as diferentes formas com que os atores
criam sentido e significado, sdo processadas de forma relevante na improvisagéo,
pois sao elas que trabalham na construcdo das informagdes e ressaltam
indiretamente novas interpretacdes sobre a agao dos atores e suas consequéncias
(FLACH; ANTONELO, 2011A; WEICK, 1995).

6.3. Bricolando com suporte dos entendimentos

Conforme Schatzki (2002) observa, as praticas também sao organizadas por
entendimentos, os quais estdo relacionados ao know how, isto € a habilidade de
saber como fazer as coisas, como compreender as agdes dos outros ou como

responder a elas em determinados contextos espaco temporais. Entretanto, ndo se
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pode dizer que esses entendimentos sao propriedades de individuos especificos,
visto que pertencem a pratica, isto é, s&o sustentados, constituidos, transformados
por intermédio das agdes que compdem a pratica (SANTOS; ALCADIPANI, 2015).

Schatzki (2003) destaca ainda que os entendimentos das agbes que compdem
determinada pratica sdo versdes que os participantes tém. Se esses participantes
tém versbes do mesmo entendimento, isso significa que eles partilham
entendimento, mas isso nao exclui as divergéncias, visto que estados de mente,
circunstancias dos atores, histérias e outras diferengcas sustentam julgamentos
diferenciados. Nesse sentido, as incertezas, condicdes especiais ndo previstas, o
nao visado, a auséncia de recursos apropriados (circunstancias evidentes na pratica
da produgédo do desfile carnavalesco) contribuem para ajudar os participantes a
selecionarem os feitos e ditos considerados aceitaveis para compor a pratica, nao
necessariamente de forma intencional, racional, mas pratica (SANTOS;
ALCADIPANI, 2015). Portanto, a pratica da producdo do desfile incorpora um
material flexivel que é proéprio dela e, nesse sentido, o improviso pertence a pratica e

nao aos participantes.

Os dados apresentados no capitulo 5 corroboram que a improvisagao € parte do
conjunto de agbes que compdem a pratica da produgao do desfile e uma das formas
com que esse fenbmeno se manifesta € através da utilizagdo dos recursos
disponiveis no momento, ou seja, o componente bricolagem é também inerente a
pratica e € ele que permite aos participantes resolver problemas ou aproveitar
oportunidades com o que se tem a méao, sem tempo habil para refletir sobre isso
(MOORMAN; MINER, 1998; WECK, 1998).

Contudo, se na pratica da produgdo do desfile ha elementos que a organizam —
entendimentos, regras, estrutura teleoafetiva (SCHATZKI, 2002), pode-se dizer que
os atores, ao bricolar, irdo comportar-se de modo flexivel, mas dentro dessa
estrutura de governanga da pratica. Dessa forma, os participantes estdo sob uma
forca normativa que influencia o curso das ag¢des tomadas (nesse caso, aquelas
imediatamente tomadas para responder aos problemas/situacées/oportunidades,
usando para isso os recursos atualmente disponiveis), fazendo com que paregam as
atividades “corretas” ou aceitaveis a serem feitas; os entendimentos que capacitam
os atores para a bricolagem no contexto espacgo/temporal da produgdo do desfile

carnavalesco (o saber identificar os recursos disponiveis, o saber como transforma-
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los em recursos uteis, como (re)combina-los); e a mistura entre teleologia (isto é, a
bricolagem esta orientada para um fim que pode ser: viabilizar a produgéo do desfile
carnavalesco quando ndo se pode esperar pelos recursos ideias) e afetividade (que

esta relacionado a como as coisas importam).

Pode-se dizer entdo que as agdes dos atores estdo dentro de uma perspectiva de
flexibilidade condicionada, mas esses limites de condicionamento podem ser sempre
expandidos, justamente porque as malhas pratica-arranjos ndo sao estaveis,
especialmente porque os fins das acdes que compdem uma pratica estdo sempre
em aberto (SCHATZKI, 2001) o que permite aos participantes inventar novas
respostas aos problemas e oportunidades que emergem. E preciso ressaltar, no
entanto que a improvisagao na pratica da producao do desfile ndo se concretiza fora
da base de entendimentos, normatividades, teleologia, inteligibilidade que compdem
essa pratica (SCHATZKI, 2002). Essa organizagao é o que estabelece o contexto da
ocorréncia do improviso e ao mesmo tempo permite sua existéncia (SCHATZKI,
2003).

Volto especificamente para a analise dos entendimentos, buscando fazer um
paralelo com a capacidade de bricolagem dos participantes da pratica da produgao
do desfile. Para isso, chamo a atencdo para a expressao usada por atores
envolvidos com a reproducdo das fantasias a cada vez que suas agdes eram
conduzidas/limitadas ou novas ag¢des emergiam a partir dos imprevistos: “Isso aqui é
carnaval!”, diziam. Essa expressao indicava um entendimento compartilhado pelos
membros daquele ateli€ que a pratica da producdo do carnaval naquele contexto
espaco temporal comporta a bricolagem, permitindo (re) combinagdes diversas
durante a agédo, afinal, o proprio contexto € propicio para a convergéncia entre
criatividade, inventividade, respostas inusitadas/ndo convencionais e escassez de

recursos e tempo.

Assim, mediante o que foi observado nesse exemplo, o saber fazer envolve uma
capacidade de bricolagem que pertence a pratica da produgédo do desfile, embora
esta seja desempenhada pelos individuos. Entdo, a luz do que explica Schatzki
(2003, 2005), pode-se dizer que, ao se envolverem com as atividades de preparagao
do desfile, os participantes incorporaram o improviso como um elemento que
compdem a pratica e que ajuda a fornecer as bases sobre as quais as agbes que

compdem essa pratica acontecem.
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Portanto, na pratica da producdo do desfile, esses entendimentos incidem sobre
saber entender/executar/responder agdes improvisadas por meio da bricolagem com
recursos materiais, tais como: estruturas fisicas (sede, quadra, barracéo, ateliés);
artefatos (tecidos, placas de acetato, aderecos, esculturas); arrecadagoes

(patrocinios, apoios financeiros, comercializagao de itens diversos, doagdes).

Incidem também sobre saber entender/executar/responder agcdes improvisadas por
meio da bricolagem com recursos cognitivos, os quais podem ser: conhecimentos
especificos, sejam eles tacitos ou explicitos, relacionados, por exemplo, a produgéo
de fantasias (modelar, costurar, recortar, combinar cores, colar); ou a producao de
alegorias (pintar, esculpir, soldar, cerrar, instalar); ou ainda o conjunto de
experiéncias — como aquelas relacionadas a pratica da produgao de festivais de
quadrilha, as quais fazem parte do repertério do carnavalesco, bem como de atores
contratados para a reproducido das fantasias. Essas experiéncias foram apontadas
como particularmente relevantes no saber como modelar, como costurar, como
combinar cores e tecidos; e ainda o saber identificar/usar materiais de baixo custo
nas fantasiais, mantendo visualidade semelhante; e o saber identificar/usar materiais

mais leves para produzir cabegas e costeiros, garantindo mais conforte ao folido.

A relevancia do conjunto de experiéncias dos participantes em outra pratica pode ser
relacionada ao que argumenta Schatzki (2005) quando diz que qualquer fendbmeno
social é parte de uma teia de praticas e ordenagao. Assim, embora cada pratica
possua sua propria estrutura de governanga, elas se conectam (por exemplo,
quando agdes de diferentes praticas sdo realizadas nos mesmos lugares, como o
fato de os envolvidos com a reprodugdo de fantasias carnavalescas também
realizarem em seus ateliés praticas de producao de fantasias de quadrilha) e se
sobrepdéem (quando determinadas ag¢des sao parte de duas ou mais praticas, nesse
caso, atividades da pratica da producédo de festivais de quadrilha de saldo foram
incluidas entre as agdes da pratica da produgéo de fantasias carnavalescas). O fato
de que praticas se sobrepdem e se conectam pode favorecer o processo de

bricolagem com recursos cognitivos.

Os entendimentos também incidem sobre saber entender/executar/responder acdes
improvisadas por meio da bricolagem com recursos sociais, isto é: o conjunto de
relagdes formais, informais; as normatividades que cercam o fazer dos atores

(convengdes e acordos mais ou menos explicitos sobre o que é entendido como
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aceitavel/correto pela diretoria da escola, definicbes do enredo, ou ainda o
regulamento do desfile 2015, elaborado pela Lieses). Nesse ultimo caso, um
exemplo pode complementar a discussdo: uma das clausulas do regulamento do
desfile 2015 definia que a escola poderia ser penalizada caso repetisse, em suas
alegorias, esculturas que ja haviam sido utilizadas pela agremiagdo em desfiles
anteriores (VIVA SAMBA, 2015). A partir da interpretagdo compartilhada pelo
carnavalesco, diretoria de carnaval e diretoria de harmonia sobre essa regra, as
acdes de bricolagem no barracdo foram orientadas de modo a descaracterizar
completamente as esculturas que a Jucutuquara ja havia usado em desfiles

anteriores ou utilizar esculturas trocadas/doadas/compradas em outras agremiagoes.

No contexto espaco/temporal da produgcdo do desfile, os entendimentos incidem
ainda sobre saber entender/executar/responder agdes improvisadas por meio da
bricolagem com recursos afetivos. Sobre esse conjunto em especifico é possivel
analisar que, na producdo do desfile carnavalesco, a experiéncia emocional é
intensa na medida em que as praticas organizativas da escola de samba também se
(re)constituem a partir: da forte trama afetiva que envolve seus membros (BLASS,
2007); da dedicacdo voluntaria de inumeros atores, 0os quais aos poucos vao se
integrando a produgéao do desfile, até que na fase final ajudam a compor um cenario
empolgante, magico e célere (CAVALCANTI, 1995); dos sentimentos como o misto
de tensao e motivagado que envolvem os ultimos dias de producédo, quando n&o ha
tempo apropriado para resolver tudo o que ainda esta por fazer; da expectativa de
ver o trabalho concluido desfilando no Sambé&o, sob olhares de aprovagao de um

jurado qualificado e de uma plateia receptiva.

A gama indefinida de combinagdes possiveis através da bricolagem com recursos
afetivos ganha uma dimensao ainda mais ampla quando analisamos outro elemento
que ajuda a organizar a pratica — a estrutura teleoafetiva. A estrutura teleoafetiva é
formada pelo um conjunto hierarquicamente organizado e normativizado composto
por objetivos (fins), as agdes através das quais esses objetivos serdo alcangados,
aliados a emogodes (sentimentos, afetos, até mesmo humores) (SCHATZKI, 2002;
SANTOS; ALCADIPANI, 2015).

Analisando, por exemplo, o conjunto de atividades envolvidas na produgdo das
alegorias no barracao pesado, a pratica da producéo do desfile exibia primeiramente

um conjunto de objetivos que os participantes perseguiam. No caso estudado, esses
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fins ou interesses poderiam ser: fazer o basico que precisava ser feito com os
recursos disponiveis; viabilizar o desfile. Em segundo lugar, essa pratica envolvia
um conjunto de feitos e ditos que poderiam ou deveriam ser desempenhados para
alcancar esses fins, isto é, soldar, modelar, esculpir, recortar, decorar e todo o
conjunto de agbes que compdem a pratica da produgado de alegorias, levadas a cabo
imediatamente, através da capacidade de bricolagem dos atores, haja vista que nao

havia tempo habil para aguardar recursos 6timos.

Esses feitos e ditos desenrolavam-se através de normatizagbes, as quais ajudavam
a determinar aquilo que era considerado correto ou aceitavel de ser feito, naquele
contexto de escassez de recursos e tempo limitado, o que poderia ser: diminuir o
tamanho das alegorias e eliminar uma delas do organograma; colocar um elemento
humano sobre um tripé, de forma a caracteriza-lo como nova alegoria; dedicar-se ao
acabamento na fase de decoracgdo para esconder as imperfei¢gdes; usar o material
disponivel. Dentre as normatizacdes que orientavam esses ditos e feitos € possivel
citar como exemplo aquelas dispostas no regulamento do desfile 2015; ou ainda o
consenso mais ou menos implicito entre membros da diretoria e componentes da
agremiagao sobre honrar o compromisso com a cultura capixaba, realizar um desfile,
nao necessariamente espetacular, porém correto e ndo “descer” para a segunda

divisio do carnaval.

Por fim, esse conjunto de atividades era ainda coordenado por emogébes (estados de
espirito, sentimentos dos participantes, trama afetiva, lagos de parentesco e
amizade, tensdo, motivacao, alegria, frustragdo, expectativa). Os recursos afetivos
constituem entao, importantes elementos da constituicdo da pratica da producao do
desfile, pois eles também ajudam os participantes a decidir o que fazer (orientados
por aquilo que importa, tem valor, carrega emogdes e sentimentos) ou quais agdes

levar adiante, no momento que se encontram como participantes da pratica.

Complementar a essa discussdo, Schatzki (2002) observa que ha regimes
teleoafetivos que ilustram outro elemento de organizagdo das praticas — os
entendimentos gerais. No caso estudado, o comprometimento com a amizade pode
ser considerado um importante regime teleoafetivo que ajudou a organizar a pratica
da producao do desfile, haja vista que a motivagcédo de certos participantes da pratica
(contratados para a reproducédo das fantasias, membros da diretoria de carnaval)

para concluir as atividades também estava baseada no comprometimento em
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sustentar o projeto criativo do carnavalesco, com quem mantinham fortes lagos

afetivos.

Volto a destacar, conforme argumenta Schatzki (2003), que os entendimentos das
acdes que compdem determinada pratica sdo versdes que os participantes tém. Se
esses participantes tém versées do mesmo entendimento, isso significa que eles
partiilham entendimento. Um fato corrobora com essa argumentacdo. Nas ultimas
semanas em que os participantes estavam imersos em “levar a escola para a
Avenida”, os trabalhos nos ateli€s seguiam sem supervisdo do carnavalesco e da
diretoria de carnaval. Questionados sobre como definiam quais elementos seriam
substituidos por outros, eliminados, acrescentados, o argumento predominante foi
que compartilhavam o mesmo saber como identificar/compreender/responder a
necessidade de bricolagem, haja vista que, o contexto mais amplo da demora na
liberagdo das verbas municipais e estaduais era amplamente divulgado entre os
profissionais contratados.

Além disso, os principais responsaveis pela reprodugao das fantasias estiveram
diretamente ligados as negociacdes feitas nas compras de insumos, nos cortes de
materiais, nas substituicbes necessarias. Assim, partilhavam do entendimento sobre
a escola ndo dispor dos recursos apropriados e nem haver tempo habil para
aguardar pelos recursos ideais; portanto, os problemas na reproducao das fantasias
deveriam ser enfrentados com aqueles que estavam atualmente disponiveis
(CUNHA; CUNHA, KAMOCHE, 2002).

Nao apenas isso, mas determinados participantes responsaveis pela coordenagao
da reproducdo das fantasias também compartilhavam versées semelhantes sobre
como bricolar ou como responder a necessidade de bricolar, haja vista que haviam
trabalhado com o carnavalesco na producio dos protétipos e, anteriormente a isso,
com producédo de fantasias de quadrilha. Dessa forma, suas agdes eram reguladas
pelo senso normativo mais ou menos explicito do carnavalesco, que tinha autoridade
para indicar o conjunto de atividades consideradas corretas/aceitaveis dentro da

pratica da confecg¢ao de fantasias.

Nas ocasides em que trabalharam junto com o carnavalesco, os contratados para a
reproducdo das fantasias puderam discutir sobre a escolha dos tecidos, a
reformulacdo de uma ou outra peca para melhores solugdes na forma, ora

acrescentando, ora retirando elementos, etc. Ao fazer parte desse processo, esses
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participantes partilharam da versado de entendimento do carnavalesco sobre algumas
combinagdes possiveis, 0s excessos que poderiam ser retirados sem comprometer o

conjunto, os elementos que poderiam ser eliminados ou substituidos, etc.

E possivel analisar esse contexto, mediante o que observa Barrett (2002) ao
delinear as caracteristicas que permitem as organizagdes improvisar de forma
coerente, fazendo emergir, através de partes muitas vezes desconectas e distintos
atores, uma forma organizada. O autor destaca que, uma dessas caracteristicas € a
associacao dos atores em comunidades de praticas. Uma das formas usadas pelos
atores para responder a situagdes inesperadas e enfrentar problemas
desconhecidos € ter acesso a profissionais mais experientes, aprendendo os
cbédigos, normas e convengdes, sejam explicitos ou implicitos que pertencem a

pratica desses atores.

Dessa forma, pode-se dizer que responsaveis pelos ateliés, ao terem trabalhado
anteriormente com o carnavalesco, puderam ter acesso ao conjunto de atividades
que compdem a pratica da producdo do desfile, formando uma comunidade de
praticas (BARRETT, 2002), aprendendo a apontar aquilo que convém ser feito, ou
ainda, aquilo que é aceitavel em determinadas situagdes, como por exemplo,

aquelas que demandam capacidade de bricolagem.

Todavia, é preciso ressaltar que a pratica da producao do desfile ndo pertence nem
ao carnavalesco, nem ao conjunto de atores com os quais ele trabalhou, pois
embora eles a tenham desempenhado, o conjunto de objetivos, emocgdes, regras e
entendimentos que lhe dao coeréncia e organizagéo pertence a prépria pratica, além
do fato de que ela comporta diferentes interpretagcdes dos participantes sobre os
entendimentos, regras e estrutura teleoafetiva que incidem sobre ela (SCHATZKI,
2003, 2005).
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7. CONSIDERAGOES FINAIS

Todos os anos, os desfiles carnavalescos protagonizados pelas escolas de samba,
entram na Avenida como um desfecho espetacular de todo o ciclo de sua
preparacao. O exame superficial do complexo produtivo que envolve a producao de
um desfile carnavalesco me revelava, inicialmente, a presenca marcante da
improvisagao, dentre os principios que o estruturam. Destarte, a confeccdo do
desfile constituia-se como um ponto de partida privilegiado para analisar o site social
em que a escola de samba existe ou acontece. Essas organizagdes tipicamente
brasileiras, ja bastante estudadas na sociologia e antropologia, apresentam-se como
fecundas para a analise no campo dos estudos organizacionais, onde ocupam
posicdo marginal. Partindo de uma perspectiva que privilegia a pratica, meu objetivo
foi compreender as manifestacbes do improviso na producdo do desfile
carnavalesco de uma escola de samba. Para isso, utilizei a abordagem pratica de
Theodore Schatzki.

A perspectiva pratica me permitiu entender a escola de samba como uma realizagao
instavel, que se desenrola mediante malhas praticas-arranjos que constituem nao
uma ordem social especifica, mas sim ordens sociais, constantemente em processo
de (re)constituicdo. Foi possivel notar que, embora os envolvidos com a produgéo do
desfile tenham experiéncia nas atividades que a compdem, sejam orientados pelo
carnavalesco, componentes da diretoria, estatuto da agremiacéo, consensos e
valores transmitidos por membros do conselho, regulamento do desfile, tenham
acesso ao know how que suporta a pratica, etc., esse processo desenrolam-se em
meio a imprevistos, situacdes inesperadas, dificuldades financeiras, escassez de
recursos, tempo limitado, dificuldades de obter os materiais delimitados pelo projeto
de carnaval. Esses fatores ndo apenas colocam o complexo organizativo da escola
de samba em determinado contexto, eles sdo o préprio o préprio contexto do qual as
atividades da producgao do desfile fazem parte.

E assim, na pratica da producédo do desfile um conjunto de feitos e ditos transcorre
em meio a regras, interesses, entendimentos, significados que suportam a
coexisténcia do improviso  (fragmentac&o/bricolagem/serendipidade/fluidez),
ocorrendo em intercambio a arranjos mais estaveis (deliberagdo, recorréncia,

planejamento, controles, regras). Por isso, nos diferentes espacgos de producéo do
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desfile carnavalesco, manifestam-se ordens sociais diversas que formam uma

organizagao heterogénea, diversa, indefinida.

Para atingir meu objetivo geral, estabeleci alguns objetivos especificos que foram
alcangados ao longo dos capitulos. Primeiro descrevi o processo de produgédo do
desfile carnavalesco, buscando mostrar como o fenbmeno do improviso se
manifesta. Depois, identifiquei os principais contextos espago/temporais nos quais a
pratica da producao do desfile manifesta, de modo mais evidente, o fenbmeno da
improvisagao - barracao leve e barracido pesado. Além disso, apresentei, as diversas
circunstancias que favorecem a improvisacao. Finalmente, analisei como o improviso
se manifesta na pratica da produgao do desfile, buscando contrapor os elementos
conceituais do improviso com a estrutura de governanga da pratica, proposta por
Theodore Schatzki.

Pude evidenciar que as possibilidades de a¢gdes em determinado contexto-temporal
de uma organizagdo estdo sempre em aberto, pois o conjunto de regras que
organiza determinada pratica pode ser subvertido, desconsiderado ou respeitado
sob um ponto de vista particular. Além disso, esse conjunto de diretrizes né&o
simplesmente orienta e determina o curso das agcdes que compdem a pratica, mas
também influi no numero de possibilidades criativas geradas pelos individuos, pois
se considera que a estrutura de governanga da pratica € minimalista e, portanto,
permite flexibilidade maxima. Ou seja, as possibilidades de acédo disponiveis sao
ilimitadas, o que, no caso da escola de samba é particularmente interessante, visto
que seu contexto (recursos financeiros limitados, senso de urgéncia, materiais
insuficientes) encoraja constantemente refazer o curso da agdo inicialmente

imaginado para materializar o enredo.

A partir dos preceitos de Schatzki, cheguei a conclusdo também que os processos
que compdem a pratica, dentre eles o improviso e a bricolagem, n&o pertencem aos
individuos, mas a pratica em si. Essa constatacao fortalece o principio da simetria na
lideranca das acbes, que aparece como fator fundamental para a qualidade da
improvisagdo. Se as praticas ndo sao fendmenos individuais, embora sua
desenvoltura acontega por intermédio das pessoas especificas, as atividades que
compdem a pratica sdo, em principio, acessiveis a qualquer um. Entdo, respostas
corretas/aceitaveis/surpreendentes para problemas ou oportunidades inesperadas

podem emergir a partir de qualquer participante, independente se ele € ou ndo o
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lider nominal. Alias, é justamente isso que amplia as possibilidades de emergir
acdes espontaneas, criativas, realizagbes inovadoras com aquilo que esta

imadiatamente disponivel.

Como carregadores de determinada pratica, os participantes tendem a se
comportar/pensar/ de maneira equivalente aos fenbmenos que a organizam,
independente da posicdo que ocupam na malha (RECKWITZ, 2002). Entdo, ndo
necessariamente € o lider nominal quem detém a “dltima palavra” sobre aquilo que é
aceitavel ou deve ser feito em determinadas situagdes — incluindo aquelas que
demandam uma resposta improvisada, mas qualquer participante envolvido na
pratica da producdo do desfile carnavalesco pode incorporar os elementos que a

organizam — entendimentos, regras, estruturas teleoafetivas (SCHATZKI, 2001).

A lideranca rotativa permite, entdo, explorar a diversidade dos participantes de uma
pratica, um dos grandes desafios das organizagdes, possibilitando questionar os
mecanismos tradicionais de coordenacgao e controle das atividades humanas e, ao
invés disso, deixar a confianca assumir esse papel. Se a improvisagao pertence a
pratica da producédo do desfile carnavalesco é natural que cada participante seja
chamado a liderar quando o inesperado acontece proximo da sua area de

competéncia.

Destaco ainda que o conjunto de entendimentos na perspectiva pratica também é
util para entender a improvisagao que, nesse caso, nao pode ser confundida com as
definigdes populares de improviso que enfatizam um fazer a partir do nada, cuja
natureza é puramente intuitiva. A improvisacdo depende de uma ampla base de
conhecimento do improvisador, incluindo arcabougo tedrico, experiéncia,
treinamento e o conjunto de convengdes que contribuem para formulagdes légicas e

convincentes capazes de esclarecer os processos que envolvem a pratica.

Ainda sobre os entendimentos, foi possivel analisar que, embora a inteligibilidade
pratica possa coincidir com a normatividade, elas nao necessariamente se
assemelham. Por isso, nem sempre o participante fara o que parece certo/aceitavel
ser feito em determinado contexto espaco temporal. A dificuldade que muitas
organizagdes tém para entender essa dinamica pode explicar porque € tdo comum,
tal como na produgdo do desfile, uma atitude de intolerdncia aos erros. A
improvisagao organizacional, nesse sentido, oferece contribui¢ées, pois conforme

essa abordagem, o erro € inerente as praticas e podem configurar-se como saidas
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criativas em busca de algo novo, diferente, uma oportunidade para (re)definir o
contexto, de modo a integrar na acdo dos atores novos padrées, quem sabe
reorganizando determinada pratica. Ressalta-se, nesse sentido, a necessidade de
seguir uma estética da imperfei¢cado, considerando a necessidade de se minimizar a
imagem negativa atribuida a quem comete erros. Nao se trata de uma apologia ao
fracasso, a falta de exceléncia ou qualidade nos processos organizacionais, mas sim
de tratar o erro ndo como ameaca, mas como oportunidade, como experimentos
através dos quais as pessoas podem aprender ou como atividades estranhas que
podem até mesmo ser normalmente incorporadas ao desempenho dos membros
organizacionais (WEICK, 2002).

Além disso, pude constatar que para os participantes, o know how que cerca
determinada pratica € mais do que receber um conteudo abstrato ou um
conhecimento contextual, € também aprender a lingua falada pela comunidade de
praticantes. Por isso, € essencial, no processo de improvisagdo, juntar-se a outros
membros, a fim de reconhecer em suas praticas, as regras formais e informais, as
historias, ideias, os rituais, os entendimentos, as emocdes, afetos, as diferentes
interpretacdes, e como fazem para decidir quais agdes importam, quais elementos
seréo reunidos na bricolagem para formular algo convincente, expressivo, coerente.
Ou seja, ndo é simples repasse de informagdes, mas é apropriar-se das atividades
que compdem a pratica, aprendendo a comportar-se como participante dessa

pratica.

Outra constatacao importante foi que a vida social da escola de samba transcorre
dentro de determinado site ontology que suporta os significados das coisas,
pessoas, eventos, situagdes (SCHATZKI, 2005). Dessa forma, em um contexto
imprevisivel, a prépria pratica da producado do desfile suporta os significados sobre
quais recursos podem ser transformados em uteis, quais (re)combinagdes s&o
possiveis, como aquilo que esta disponivel pode compor a producao do desfile, de

modo a gerar resultados satisfatérios.

Essa nocdo de sentido pode ser relacionada, dessa forma, ao conceito de
inteligibilidade pratica, pois é ela que afeta o modo como lidamos com as coisas e
que indica o que algo é/significa e ainda como ele importa. Assim, € a inteligibilidade
pratica que governa a agao dos participantes, especificando o que se deve/pode ser

feito com os recursos disponiveis, dentro de um fluxo continuo de acbes. Mediante
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esse conceito, € possivel entender porque, ao improvisar, as pessoas executam as

agdes que sao significativas para elas como as unicas a realizar.

Se a pratica da producao do desfile inclui a necessidade de acdes improvisadas por
meio da bricolagem, o saber bricolar ndo € uma competéncia dos individuos, mas é
algo que esta acessivel a qualquer pessoa. Destarte, uma pessoa que sabe produzir
um desfile carnavalesco é aquela que é capaz de entender/executar/responder as
acdes necessarias para tal, o que envolveria, em ultima analise o know how
relacionado aos recursos disponiveis — materiais, cognitivos, afetivos, sociais
(CUNHA; CUNHA; KAMOCHE, 2002) — bem como a capacidade de (re)combina-los
de forma a viabilizar a realizag&o do desfile.

E importante ressaltar ainda a dimensdo emocional, afetiva, sensitiva encontra-se
profundamente arraigada nas praticas organizativas da escola de samba, um fato
que exerce significativa influéncia na coordenacgao dos fins/interesses/objetivos que
direcionavam os participantes na pratica da produg¢ao do desfile. Isso corrobora com
o argumento de Schatzki (2002) de que as praticas variam tanto a complexidade de

sua estruturacao teleoldgica, quanto a profundidade da sua ordem afetiva.

Algumas limitagdes marcam esse trabalho. Primeiro, eu ndo pude acompanhar todas
as atividades referentes a produgao de fantasias, haja vista que estavam distribuidas
em varios ateliés. Outros motivos contribuiram para isso, como o fato de as
atividades terem iniciado faltando apenas um més para o desfile, entdo nao havia
tempo suficiente para observar as atividades desenvolvidas em todos os ateliés;
outro fato é que dois desses ateliés estavam localizados em regides com altos
indices de violéncia, em que é preciso ir acompanhado com alguém da localidade, o
que nao foi possivel. Segundo, muitas atividades, em especial no barracdo e na
quadra da escola, ocorriam simultaneamente, o que limitava minhas observacgdes.
Terceiro, eu ndo pude entrevistar o Presidente da escola durante o ciclo 2014/2015,
pois infelizmente ele faleceu dois dias antes da realizagdo do desfile. Ele seria um
importante ator para entender algumas questdes levantadas ao longo da pesquisa,
diretamente ligadas as dificuldades de produzir o carnaval. Quarto, a analise se deu
por meio dos elementos que se mostraram mais convergentes com a perspectiva
pratica de Theodore Schatzki. Evidentemente, outros que possivelmente fazem parte
da pratica, mas nao foram considerados na analise, podem ser explorados

futuramente.
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Finalmente, destaco algumas ideias que nao foram aprofundadas no trabalho, as
quais podem servir como ponto de partida para estudos futuros. Outras pesquisas
poderiam, por exemplo, explorar como as manifestacbes do improviso contribuem
para a (re)organizagdo da malha arranjos/praticas que constitui uma organizagao;
como o universo de valores espirituais e sentimentais afeta as praticas
organizativas; como um fendmeno social, a exemplo de uma organizagéo, se forma

a partir da interagao e sobreposicao de diferentes praticas.
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