
Universidade do Estado do Rio de Janeiro 

Centro de Tecnologia e Ciências 

Escola Superior de Desenho Industrial 

 

 

 

Marcos Aurélio Machado dos Santos  

  

 

 

Uma cartografia dos saberesfazeres carnavalescos e dos processos  

de criação coletiva nos barracões na Cidade do Samba pelo olhar  

de um designer  

 

 

 

 

 

 

 

Rio de Janeiro 

2025



 

Marcos Aurélio Machado dos Santos 

 

 

 

Uma cartografia dos saberesfazeres carnavalescos e dos processos de criação coletiva 

nos barracões na Cidade do Samba pelo olhar de um designer 

 

  

 

Tese apresentada como requisito parcial para 

a obtenção do título de Doutor, ao programa 

de Pós-Graduação em Design, da 

Universidade Estadual do Rio de Janeiro. 

Área de concentração: Política Curricular. 

   

 

 

  

Orientadora: Prof. a Dra. Bianca Maria Rêgo Martins 

Coorientadora: Prof. a Dra. Helenise Monteiro Guimarães  

 

 

 

 

Rio de Janeiro 

2025 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

CATALOGAÇÃO NA FONTE 

UERJ / REDE SIRIUS / BIBLIOTECA CTC/G 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Albert Vaz CRB-7 / 6033 - Bibliotecário responsável pela elaboração da ficha catalográfica. 
 

 
 
 

Autorizo para fins acadêmicos e científicos, a reprodução total ou parcial desta tese, desde 

que citada a fonte. 

 

______________________________       ______________________ 

                   Assinatura                            Data 

                   Santos, Marcos Aurélio Machado dos  

Uma cartografia dos saberesfazeres carnavalescos e dos processos de 

criação coletiva nos barracões na Cidade do Samba pelo olhar de um 

designer / Marcos Aurélio Machado dos Santos. ï 2025.  

237 f.: il. 

Orientadora: Bianca Maria Rêgo Martins. 

Coorientadora: Helenise Monteiro Guimarães. 

Tese (Doutorado em Design) - Universidade do Estado do Rio de 

Janeiro, Escola Superior de Desenho Industrial.  

1. Carnaval - Teses. 2. Desenho industrial - Teses. 3. Pensamento 

criativo - Teses. I. Martins, Bianca Maria Rêgo. II . Guimarães, Helenise 

Monteiro. III. Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Escola Superior de 
Desenho Industrial. IV. Título. 

CDU 394.25:7.05 

S237 

 



 

Marcos Aurélio Machado dos Santos 

 

Uma cartografia dos saberesfazeres carnavalescos e dos processos de criação coletiva 

nos barracões na Cidade do Samba pelo olhar de um designer 

 

Tese apresentada como requisito parcial para 

a obtenção do título de Doutor, ao programa 

de Pós-Graduação em Design, da 

Universidade Estadual do Rio de Janeiro. 

Área de concentração: Política Curricular. 
Aprovada em 13 de junho de 2025. 

Orientadoras: 

Prof. a Dra. Bianca Maria Rêgo Martins  

Universidade do Estado Rio de Janeiro  

 

Prof. a Dra. Helenise Monteiro Guimarães  

Universidade Federal do Rio de Janeiro 

Banca examinadora: 

_________________________________________________ 

Prof. Doutor Carlos Guilherme Mace Altmayer 

Universidade do Estado Rio de Janeiro 

 

_________________________________________________ 

Prof. Doutor Ricardo Artur Pereira Carvalho 

Universidade do Estado do Rio de Janeiro 

 

_________________________________________________ 

Prof. Doutor Madson Luis Gomes de Oliveira 

Universidade Federal do Rio de Janeiro 

 

_________________________________________________ 

Prof. Doutor Paulo de Oliveira Reis Filho 

Escola Superior de Propaganda e Marketing 

 

Rio de Janeiro 

2025  



 

AGRADECIMENTOS  

 

Gostaria de expressar minha profunda gratidão à minha orientadora, Prof. Dr. Bianca 

Martins e à minha coorientadora Prof.ª Dr.ª Helenise Guimarães, pelo seu inestimável apoio e 

incentivo durante todo o processo de elaboração desta tese. Agradeço a paciência, as valiosas 

sugestões e a constante disponibilidade para me auxiliar na superação dos desafios encontrados. 

Sem as suas expertises e dedicação, este trabalho não seria possível. 

Agradeço também aos meus colegas de curso, pelas valiosas discussões, pelas dicas e 

colaboração durante esta pesquisa.  

Sou grato à minha família apoio incondicional durante toda a minha trajetória 

acadêmica, e tenho certeza do orgulho de minha mãe e minha avó se pudessem presenciar este 

momento. Agradeço especialmente ao mundo do carnaval, representado nesta pesquisa pelos 

trabalhadores dos barracões, pelos carnavalescos e pesquisadores, que foram tão solícitos e 

generosos comigo quando precisei dispor de seu tempo e de seu conhecimento para embasar 

meus estudos.  

Agradeço também aos meus amigos, que direta ou indiretamente, próximos ou mais 

distantes, foram companheiros e me proporcionarem momentos de descontração e alegria ou 

me deram apoio nas horas de dificuldade. 

Finalmente, agradeço à ESDI/UERJ por me proporcionar a oportunidade de realizar este 

doutorado, através do acesso aos recursos e infraestrutura necessários para o desenvolvimento 

desta pesquisa. 

  



 

RESUMO 

MACHADO, Marcos Aurélio. Uma cartografia dos saberesfazeres carnavalescos e dos 

processos de criação coletiva nos barracões da Cidade do Samba pelo olhar de um designer. 

2025. 237 f. Dissertação (Mestrado em Design) ï Escola Superior de Desenho Industrial, 

Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025.  

 

 

O objeto deste estudo são os saberesfazeres carnavalescos. Caminho a partir das pistas 

percebidas durante minha dissertação de mestrado na Cidade do Samba em direção a um tipo 

de conhecimento específico deste território criativo. Nesta pesquisa busquei investigar em que 

medida os barracões da Cidade do Samba podem ser considerados espaços de construção de 

conhecimentos e desenvolvimento de processos que articulam saberesfazeres e criação coletiva.  

Esta tese acompanhou os processos de criação envolvidos na produção da arte carnavalesca. Ao 

fazê-lo, procurei focar a pesquisa nos depoimentos dos trabalhadores e teóricos que produzem, 

tensionam, estudam e organizam os saberesfazeres a partir destes espaços. Neste estudo, 

mobilizo conhecimentos em diferentes nas áreas, como criatividade social, pensamento 

projetual e gestão do conhecimento, por entender que o objeto de estudo é sempre um problema 

complexo e, como tal, exige uma abordagem teórica e multidisciplinar. Ao colocar o foco nos 

trabalhadores dos barracões, valorizo a arte e o ofício daqueles que, praticamente anônimos, 

criam e produzem a materialidade do espetáculo carnavalesco. Para alcançar tais objetivos, 

considerei relevante uma breve contextualização histórica que localizou o desenvolvimento 

estético dos desfiles a partir de uma linha do tempo que se iniciou na década de 30 do século 

passado e se estende até os dias atuais. A etapa seguinte da pesquisa consistiu na elaboração de 

uma revisão sistemática da literatura. Uma revisão detalhada que forneceu um estado da arte 

sobre um determinado campo, neste caso, a produção dos desfiles carnavalescos. Neste 

momento direcionei meu olhar para o caminho metodológico a ser seguido, que neste caso foi 

a cartografia social como método de pesquisa do campo. Ao avaliar os objetivos específicos, 

percebi que tal mergulho no plano da experiência poderia me proporcionar um olhar relevante, 

onde o saber e o fazer se tornam inseparáveis. Para melhor entender este território de escuta e 

dar vez e voz aos atores sociais, optei por utilizar o recurso audiovisual na produção das 

entrevistas como um importante dispositivo metodológico, capaz de auxiliar nos regimes de 

atenção envolvidos. A proposta de utilizar a própria estrutura da pesquisa acadêmica como um 

roteiro na produção de um minidocumentário, teve como objetivo captar e registrar a realidade 

dos barracões, assim como as nuances comportamentais envolvidas, permitindo assim uma 

melhor análise e reflexão. Considero que o minidoc tem o poder de preservar memórias e 

experiências que emergiram no cotidiano da Cidade do Samba, que de outra forma, poderiam 

ser esquecidas ou ignoradas. Cabe aqui ressaltar que o conceito de ñterrit·rioò envolvido nesta 

pesquisa n«o ® o geogr§fico nem o temporal, e sim o ñexistencialò, o que permite acompanhar 

os processos de subjetivação que atuam no cotidiano da Cidade do Samba. Retornando do 

campo e de posse do expressivo volume de dados obtidos, realizei a etapa de análise de 

conteúdo (AC). Desenvolvi um referencial de codificação com o objetivo de categorizar o 

corpus textual/visual produzido. A modulagem organizou 03 categorias: artífices e artesãos, 

carnavalescos projetistas e pesquisadores e acadêmicos. Este corpus textual pode ser 

considerado como o núcleo central ou a principal fonte de referências sobre as questões 



 

colocadas como objetivos para esta pesquisa. Chegando às considerações finais, foram 

explicitados os principais achados que propiciaram o desenvolvimento do modelo gráfico de 

interse­«o dos saberesfazeres carnavalescos. O ñdelicado equil²brioò entre a tradição e a 

inovação negociado nos barracões das escolas de samba, impacta o conhecimento produzido 

nestes espaços e vai se transformando a partir de seus modos (cada vez menos) tácitos em (cada 

vez mais) explícitos, através de uma espiral de conhecimento que envolve etapas de 

socialização e externalização destes modos, e que acabam por se traduzir em novos 

saberesfazeressaberes a partir de um dinâmico processo de circularidade criativa. Concluo este 

texto ressaltando alguns aspectos relevantes que emergiram durante as pesquisas. Ao abordar a 

Cidade do Samba como um poss²vel ñdispositivoò onde ocorrem o agenciamento das linhas de 

força que operam sobre os sujeitos que atuam nestes espaços, foram percebidos importantes 

traços deste território como um sistema autopoiético, sendo este capaz de produzir e manter 

suas próprias estruturas e componentes essenciais. Outra perspectiva importante refere-se ao 

potencial de desdobramento dessa investigação através de um minidocumentário como uma 

estratégia de externalização dos saberesfazeres carnavalescos. Essa produção audiovisual 

pretende atuar como uma ponte que conecte o campo acadêmico a outros, ampliando a 

visibilidade e a transmissão das experiências e conhecimentos adquiridos nos barracões. Assim, 

o minidocumentário não apenas registra, mas também valoriza e potencializa o diálogo com 

outros campos do conhecimento, democratizando o acesso às complexidades deste território 

criativo. 

 

Palavras-chave: Design. Pensamento Projetual. Carnaval. Saberesfazeres. Territórios. Criação 

Coletiva.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

  



 

ABSTRACT  

  

MACHADO, Marcos Aurélio. A cartography of the knowledge and practices of carnival and 

the processes of collective creation in the barracões of the Carnival City seen through the 

eyes of a designer. 2025. 237 f. Dissertação (Mestrado em Design) ï Escola Superior de 

Desenho Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025. 

 

 

The focus of this study is on the craftsmanship and savoir-faire of Carnival. The research begins 

with the insights gained during my master's dissertation at Cidade do Samba, aiming to develop 

a specific understanding of this creative territory. This investigation seeks to explore to what 

extent the samba schoolsô ateliers can be considered spaces of knowledge construction and 

processes that articulate practical skills and collective creation. This thesis follows the creative 

processes involved in producing Carnival art. In doing so, I focus on testimonies from workers 

and theorists who produce, challenge, study, and organize these savoir-faire practices within 

these spaces. The study mobilizes theoretical knowledge from various fields, such as social 

creativity, project-based thinking, and knowledge management, acknowledging that the object 

of study is always a complex problem requiring a multidisciplinary approach. By focusing on 

the workers in the ateliers, I aim to value the art and craft of those who, often anonymously, 

create and produce the materiality of the Carnival spectacle. To achieve these goals, I regarded 

a brief historical contextualization as relevant, tracing the aesthetic development of Carnival 

parades from the 1930s to the present day. The subsequent phase involved conducting a 

systematic literature review, providing a state-of-the-art overview of the fieldðspecifically, the 

production of Carnival parades. At this point, I directed my methodological approach towards 

social cartography as a research method for fieldwork. Recognizing that immersion in the 

experiential plane could offer valuable insightsðwhere knowledge and practice become 

inseparable, I opted for an audiovisual resource to produce interviews. This approach served as 

a methodological device capable of enhancing attentional regimes involved in data collection. 

The proposal to use the research structure as a script for a mini documentary aimed to capture 

and record reality within the ateliers, including behavioral nuances, thus allowing for better 

analysis and reflection. I believe that a mini documentary has the power to preserve memories 

and experiences from everyday life at Cidade do Samba, which might otherwise be forgotten 

or overlooked. It is important to emphasize that the concept of ñterritoryò involved in this 

research is not geographical or temporal but rather ñexistential,ò enabling the observation of 

subjective processes that operate in daily life at Cidade do Samba. After returning from the field 

with the substantial volume of data collected, I conducted a content analysis (CA). I developed 

a coding framework to categorize the textual and visual corpus, resulting in three categories: 

artisans and craftworkers, carnavalesque designers, and researchers and academics. This textual 

corpus can be regarded as the central nucleus or primary reference source for the studyôs 

objectives. In the final considerations, I highlighted the main findings that contributed to the 

development of a graphical model illustrating the intersection of carnivalesque savoir-faire 

practices. The ñdelicate balanceò between tradition and innovation negotiated within the ateliers 

influences the knowledge produced in these spaces, shifting from increasingly tacit to 

increasingly explicit through a spiraling process of knowledge exchange involving socialization 

and externalization stages, ultimately leading to new savoir-faire and knowledge constructs via 

a dynamic process of creative circularity. I conclude by underscoring some relevant insights 

that emerged during the research. Viewing Cidade do Samba as a ñdeviceò where lines of force 

assemble the subjects operating within these spaces, key traits of this territory as a self-

referential system, capable of producing and maintaining its own structures and essential 



 

components, were observed. Another significant perspective is the potential for extending this 

investigation through the audiovisual mini documentary as a strategy for externalizing 

carnivalesque savoir-faire practices. This audiovisual production aims to serve as a bridge 

connecting academic research with other fields, broadening the visibility and dissemination of 

the knowledge and experiences gained in the ateliers. Thus, the mini documentary not only 

records but also values and amplifies dialogue across knowledge domains, democratizing 

access to the complexities of this creative territory. 

 

 

Keywords: Design. Project Thinking. Carnival. Know-How. Territories. Collective Creation. 
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INTRODUÇÃO  

 

 

Falar sobre o caminho que me trouxe até aqui, a esta tese de doutorado, é propor um 

exercício de memória de longa duração. Um desafio interessante, pois traçar este olhar em 

perspectiva me permitirá repassar momentos que definem quem eu sou hoje. 

Garoto quieto, que preferia ler quadrinhos a brincar com os outros moleques, desenhista 

copista de personagens das HQs, pintor de capas de carrascos e bate-bolas em Campo Grande, 

na zona rural do Rio de Janeiro. Acho que estas foram minhas primeiras aventuras no campo 

das artes que me lembro. Lembro também quando decidi fazer vestibular para Desenho 

Industrial na UFRJ, em 1979. Não fazia a mínima ideia do que se tratava aquilo à época (hoje 

talvez faça alguma...), mas acabei passando e convivi com a alegria de minha mãe e a frustração 

contida de meu pai, um conservador que teria um filho na Escola de Belas Artes. 

Conviver com aquelas meninas e garotos descolados da zona sul foi impactante para 

mim, porque a grande maioria dos estudantes da EBA vinham de uma outra realidade. Aprendi 

muito tanto dentro das salas de aula, quanto fora delas... Acabei não me formando naquela 

época, pois havia saído de casa para morar em uma vaga no centro da cidade, num beliche em 

um quartinho na rua Gomes Freire. Tive que me mudar porque eram 2 horas de engarrafamento 

na avenida Brasil (em pé no ônibus), tanto na ida quanto na volta para Campo Grande. Dessa 

forma, tive que arrumar estágio remunerado para pagar meu beliche. 

Na época, havia a Fundação MUDES. Eu fiz vários cursos lá e consegui estágios em 

função disso.  O primeiro foi na FUNARTE, no departamento editorial; depois no Estúdio 

Animus Anima do Rique Nietzche, onde fazia arte-final; e depois fui convidado por Gilberto 

Strunck, que era meu professor na EBA, para estagiar na DIA Design. Após um bom tempo de 

estágios, decidi que precisava de um emprego e consegui uma vaga como diagramador técnico 

na C.E.C.I.A ï Comissão de Estudos e Coordenação da Infraestrutura Aeronáutica, na 

Fundação Rubem Berta. Fiquei um bom tempo por lá e acabei, nesse meio tempo, trancando a 

faculdade. 

Certa vez, um amigo que era professor me convidou para dar uma palestra sobre 

produção gráfica em um colégio no Centro chamado ETEC - Escola Técnica de Comunicação. 

Nunca havia falado em público, mas já não era aquele garoto quieto que preferia os quadrinhos, 

então fui. Palestrei e acabei sendo convidado para dar aulas. Aceitei, gostei e não parei mais. 

Junto com as aulas, eu também trabalhava como diretor de arte na CPR propaganda. 
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Queria dar aula em faculdades, mas primeiro tinha que concluir uma. Voltar à EBA 

estava fora dos meus planos, a solução foi uma faculdade no período da noite. A UniverCidade 

possuía um curso de Design bem conceituado com bons professores. A transferência da UFRJ 

foi simples. Após concluir o bacharelado em Design, decidi fazer uma pós-graduação lato sensu 

em um curso novo: Animação e Modelagem 3D, na UVA (Universidade Veiga de Almeida). 

Após concluir a especialização, recebi o convite para dar aula de direção de arte na graduação 

da universidade. Leciono na UVA até hoje. 

Um professor da UVA me falou de uma vaga para um projeto da Oi Futuro com a 

Secretaria Estadual de Educação, uma P.P.P (Parceria Público Privada). Fui selecionado e dei 

aulas durante sete anos no N.A.V.E ï Núcleo Avançado em Educação, no curso de Roteiro para 

Mídias Digitais. Em seguida, ingressei no INFNET na área de Design de Animação, que foi um 

período importante, tanto pelo crescimento do campo da animação quanto pelo fato de ter 

conhecido professores importantes em minha formação. Entre eles destaco Raphael Argento, 

Ricardo Arthur, Almir Mirabeau e, principalmente, Bianca Martins, que era coordenadora do 

curso. 

Algum tempo depois, a ESPM-Rio (Escola Superior de Propaganda e Marketing) criou 

uma graduação em Design com foco em animação, e lá fui eu fazer parte da equipe de 

professores deste curso. Na ESPM, tive a oportunidade de lecionar disciplinas de conceituação 

visual e direção de arte, áreas em que acabei me especializando e direcionando meu foco nestes 

últimos anos. Em 2016, ingressei no mestrado em Economia Criativa na ESPM. 

Na dissertação precisava decidir qual seria o objeto de minha pesquisa, e neste ponto 

preciso traçar um plot paralelo1 nesta narrativa: 

Buscar explicações para o que nos traz a sensação de encantamento pode ser uma tarefa 

deveras complexa e talvez até mesmo impossível de descrever. No meu caso, ainda em Campo 

Grande, lembro nitidamente das madrugadas passadas em frente à TV, lutando contra o sono 

impiedoso, no intuito de assistir a mais uma escola do grupo especial das escolas de samba 

desfilar. A magia dos enredos e os universos fantásticos misturados aos personagens marcantes 

da história, criavam uma narrativa visual fascinante da qual nunca mais pude esquecer. 

Acredito que enquanto os outros jovens preferiam jogar RPG2, eu viajava junto aos 

acordes do samba enredo, na ginga das passistas e pegava carona junto às esculturas majestosas 

sobre imensos carros alegóricos que eram escoltados pelo poder e pelo ritmo das baterias. Com 

 
1 Narrativa que segue paralela à principal, podendo interferir de alguma forma no percurso da ação. 
2 Role Playing Game, espécie de jogo de aventuras em tabuleiro. 
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o passar do tempo fui entendendo que havia pessoas que pensavam e produziam toda aquela 

magia nos barracões das escolas de samba. Mantinham um segredo guardado a sete chaves por 

quase um ano, que somente poderia ser revelado na avenida em um espetáculo efêmero de 

apenas uma noite. O encanto com este universo carnavalesco acabou me levando, um dia, até 

as arquibancadas da Passarela do Samba. 

Alguns anos depois, tive a oportunidade de desfilar em uma das alas do G.R.E.S. União 

da Ilha do Governador. Quase como o fechamento de um ciclo, a possibilidade de, naquele 

momento, fazer parte do espetáculo foi um tsunami de sensações: a alegria incontida, a atenção 

ao desfile, a entrada hipnotizante na Passarela do Samba, a evolução rápida que pareceu uma 

eternidade, a interação com as arquibancadas e o cansaço eufórico na chegada à apoteose. 

Esta experiência seria naturalmente o clímax, só que não para mim... faltava ainda 

conhecer os bastidores do espetáculo, o local onde a realidade se transforma em fantasia: os 

barracões das escolas do grupo especial. 

De volta à dissertação, entendi que esta era a oportunidade de preencher aquela lacuna 

deixada. Decidi então pesquisar a cadeia produtiva nas fábricas do carnaval, investigação que 

me levou finalmente à Cidade do Samba e, por feliz coincidência, ao barracão da União da Ilha 

do Governador para realizar um estudo de caso. 

Concluí meu Mestrado e publiquei um artigo sobre a metodologia ñDesign Science 

Researchò no CIDI3 (Congresso Internacional de Design da Informação). O congresso se 

realizou em Belo Horizonte, e lá fui eu junto com minha orientadora e coautora, Eliana Lemos 

Formiga, apresentar o artigo. No campus da universidade tive a oportunidade de reencontrar 

vários amigos professores pesquisadores, entre eles minha ex-coordenadora do INFNET, 

Bianca Martins. Durante a conversa ela me falou sobre sua entrada na ESDI, na linha de 

pesquisa em design e educação, e me convidou para assistir a alguma disciplina como aluno 

especial. 

Participei então da disciplina Design e Educação II com os professores Ricardo Arthur, 

Barbara Necyk e Bianca Martins. Foi durante este per²odo, que ao ler ñO art²ficeò de Richard 

Sennett, que trata basicamente do trabalho artesanal e a relação entre a mão e a cabeça no ofício 

do artífice, pude perceber ali uma ligação com os processos desenvolvidos pelos trabalhadores 

nos barracões na Cidade do Samba. Esta foi uma pista importante pois, ao discutir este aspecto, 

Bianca Martins indicou os barracões das escolas de samba como prováveis espaços não 

 
3 DRESCH (2014) define Design Science Research (DSR) como: Forma de produção de conhecimento científico  

que envolve o desenvolvimento de uma inovação com a intenção de resolver problemas do mundo real, e, ao 

mesmo tempo, fazer uma contribuição científica de caráter prescritivo. 
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convencionais de ensino-aprendizagem, onde diferentes formas saberesfazeres estariam 

presentes. 

A partir deste momento entendi que teria uma temática original para uma nova pesquisa 

acadêmica. Mas, só depois de matriculado no doutorado e de muita leitura a partir de diferentes 

autores e conversas sobre o universo dos saberes fazeres carnavalescos, que as questões 

orientadoras foram emergindo mais claramente no contexto desta pesquisa. 

A elaboração da arte carnavalesca ainda é percebida por muitos como uma atividade em 

que sobressai unicamente a criatividade, sendo que esta percepção se estende aos processos de 

criação coletiva nos barracões. Este aspecto não resistiria a um olhar mais atento, bastando para 

tal observar a grandiosidade e complexidade das alegorias e fantasias produzidas para os 

desfiles das escolas de samba. Desta forma, uma das questões centrais que esta pesquisa 

pretende investigar consiste em um tipo de conhecimento específico que se constrói nos espaços 

dos barracões das escolas e que permeia toda a cadeia produtiva na Cidade do Samba. 

 

Justificativas 

Inicialmente, gostaria de localizar esta tese como um aprofundamento do campo 

pesquisado durante a minha dissertação de mestrado. Uma pesquisa de doutorado que dá 

continuidade a uma temática já explorada no mestrado apresenta diversas vantagens no contexto 

do campo do saber. Essa continuidade permite um aprofundamento significativo na análise de 

questões previamente levantadas, possibilitando ao pesquisador desenvolver uma compreensão 

mais robusta e complexa do tema. Além disso, ao desenvolver estudos sobre bases já 

consolidadas, como pesquisador posso ampliar minhas investigações, introduzindo novas 

perspectivas, metodologias ou contextos, o que enriquece a discussão acadêmica. 

A continuidade temática também propicia uma melhor articulação entre teoria e prática, 

uma vez que como pesquisador já possuo um entendimento prévio dos fenômenos investigados. 

Isso facilita a identificação de lacunas no conhecimento existente e a formulação de perguntas 

de pesquisa mais precisas e relevantes, contribuindo para o avanço do saber na área. 

Em um campo tão dinâmico como o do carnaval, onde se mesclam tradições e 

inovações, a pesquisa de doutorado pode agregar valor ao relacionar aspectos históricos, 

culturais e sociais à contemporaneidade, analisando como esses elementos interagem na 

construção dos saberesfazeres carnavalescos. Dessa forma, a continuidade da pesquisa não só 

fortalece a trajetória acadêmica do pesquisador, mas também enriquece o debate acadêmico e 

prático no campo de estudo, favorecendo o crescimento e o desenvolvimento de novas 

abordagens no entendimento do fenômeno estudado. 
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Cabe aqui uma citação feita durante as escritas das considerações finais de minha 

dissertação em 2017, onde indicava uma possível continuidade na temática pesquisada. 

[...] Uma outra consideração também se faz relevante neste momento: a constatação 

da riqueza e do volume do conhecimento gerado nos barracões das escolas através de 

seus atores. Se o resultado na avenida é deslumbrante, o processo é ainda mais. Estes 

quatro meses de pesquisa de campo me revelaram personagens fantásticos, com 

histórias e trajetórias que seriam suficientes para a realização uma outra pesquisa 

(Machado, 2017). 

Para melhor entender este conhecimento, faz-se necessário estudar os processos de 

criação e produção coletiva existentes nos contextos dos barracões das escolas de samba e 

identificar os agentes envolvidos. De acordo com a visão do pesquisador Felipe Ferreira, o 

carnaval de uma escola de samba não é consequência da criação de um só artista, mas o rico 

resultado da relação de numerosas pessoas com trajetórias e posições diversas, em um processo 

dinâmico de criação coletiva. (Ferreira, 2004) 

No centro destes processos é essencial identificar o que podemos chamar de 

ñtrabalhadoresò do barrac«o. Este termo ser§ utilizado de forma geral nesta pesquisa, na falta 

de um outro que seja capaz de incorporar ou integrar ao mesmo tempo os diferentes 

saberesfazeres envolvidos e seus respectivos ofícios, sejam estes denominados artistas, 

artesãos, artífices, os técnicos, projetistas, entre outros. Porém, também poderá ser utilizado o 

termo específico em situações em que seja relevante descrever uma técnica, prática ou ofício 

em particular. 

A partir dos saberesfazeres populares, provavelmente originaram-se as técnicas e 

processos que têm sido reproduzidas por décadas nos barracões das escolas de samba até os 

dias atuais. Torna-se então, relevante neste capítulo, uma abordagem sobre a utilização deste 

termo nesta pesquisa. Segundo a professora Nilda Alves, os saberesfazeres são uma concepção 

que rompe com a separação tradicional entre o saber (teórico) e o fazer (prático). Para ela, não 

se pode dissociar o conhecimento da prática, pois eles estariam entrelaçados nas experiências 

cotidianas.  

Em seu viver cotidiano, os seres humanos se articulam em múltiplas redes educativas 

que formam e nas quais se formam ï como cidadãos, trabalhadores, habitantes de 

espaçostempos diversos, criadores de conhecimentos e significações e de expressões 

artísticas, membros de coletivos vários. (Alves, 2012 apud Garcia) 

 Essa citação reflete a perspectiva de Nilda Alves de que os saberes e fazeres não são 

entidades separadas, mas estão entrelaçados nas práticas cotidianas e nas redes sociais e 
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culturais em que os indivíduos estão imersos. Nilda enfatiza a importância de reconhecer e 

valorizar esses saberes que emergem da experiência prática (Garcia, 2012).  

A partir desta abordagem conceitual, e com o passar do tempo, essas práticas vêm se 

adaptando às novas realidades cotidianas, incorporando processos, materiais e tecnologias 

contempor©neas que impactam diretamente a forma como esses ñsaberesfazeresò s«o 

executados. Essa evolução reflete não apenas a resiliência dos profissionais envolvidos, mas 

também a capacidade de renovação do carnaval, que se transforma constantemente para abraçar 

as demandas e possibilidades da contemporaneidade.  

Para melhor entender estas mudanças, que nem sempre são pacíficas ou simples, esta 

pesquisa vai abordar estas questões a partir de alguns autores, entre eles Sennett (2010), que 

aborda as origens do fazer manual e as relações entre a mão e a cabeça no trabalho do artífice. 

A obra de Sennett examina como esses princípios de artesania têm sido aplicados ao longo da 

história e como eles podem ser entendidos no contexto atual. Uma das principais discussões do 

autor consiste na relevância da artesania na era moderna, caracterizada pela rápida mudança 

tecnológica e pela automação. Sennett argumenta que, embora o trabalho artesanal possa 

parecer anacrônico em um mundo dominado por processos industriais e digitais, seus princípios 

fundamentais, como a busca pela qualidade, a satisfação no trabalho e a realização pessoal, 

permanecem valiosos. 

O sociólogo Domenico de Masi (2003), em sua macro análise sobre os grupos sociais e 

seus processos, tem como um de seus temas centrais o estudo da dinâmica criativa destes 

grupos. O autor examina como estes grupos quando bem geridos e estruturados podem gerar 

ideias inovadoras e soluções mais criativas. De Masi discute ainda a importância da colaboração 

e da diversidade dentro de diferentes grupos sociais, enfatizando que a criatividade é muitas 

vezes potencializada em contextos colaborativos, nos quais diferentes perspectivas e 

habilidades se encontram e interagem, como nos espaços dos barracões das Escolas de Samba.  
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Figura 1 ï Infográfico Cadeia produtiva dos Barracões. 

 
Fonte: Autoria própria. 

 

Um aspecto destacado em minha dissertação sobre a cadeia produtiva do carnaval 

(2017) é particularmente interessante. A partir de minha observação de campo na Cidade do 

Samba, eu comparo os barrac»es das escolas de samba a uma esp®cie de ñc§psula do tempoò, 

onde diferentes formas de produção empregam conhecimentos e práticas que, em certas 

situações, evocam as oficinas medievais, os ateliês renascentistas, as fábricas modernas e até 

laboratórios tecnológicos. Essas múltiplas abordagens do fazer carnavalesco operam 

simultaneamente, resultando em uma forma particular de gestão do conhecimento. Esta gestão 

pode ser sintetizada visualmente a partir do infográfico produzido para a cadeia produtiva nos 

barracões (Figura 1), produzido para a dissertação sobre Economia Criativa (ESPM-Rio, 2017).  

Imbricado diretamente neste contexto dos barracões, está uma forma do saberfazer que 

se dá basicamente através de conhecimentos adquiridos de maneiras informais e a partir de 

experiências pessoais: o saber tácito. Este tipo de conhecimento está presente em todos os 

espaços nos barracões das escolas de samba, a partir de seus trabalhadores, e será objeto desta 

pesquisa no que abrange as formas não convencionais de ensino-aprendizagem. De acordo com 

Bianca Martins (2016), os sujeitos aprendentes são apreciados multidimensionalmente de forma 
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que não se privilegie somente a dimensão racional, mas também seu aspecto emocional, criativo 

e intuitivo. Nesse sentido, a perspectiva da cognição inventiva favorece a percepção de que as 

dimensões sujeito e objeto, si e mundo, são construídas a partir da ação, do fazer, ou seja, do 

conhecimento posto em prática. A transformação temporal da cognição não segue um caminho 

necessário, não leva a uma sequência de estruturas cognitivas e estágios que seguiriam uma 

ordem invariante, como nas teorias do desenvolvimento cognitivo, mas é antes uma decorrência 

criada a partir dos acoplamentos com as forças do mundo (Martins, 2016). 

Desta forma, o ato de criar nos barracões envolveriam formas de aprendizagem 

inventiva com maior foco na questão do problema que na sua solução. Uma aprendizagem 

criativa e criadora que não é entendida como passagem do não saber ao saber, que não fornece 

apenas as condições empíricas do saber, e nem é uma transição ou uma preparação que 

desaparece com a solução ou resultado. A aprendizagem é, sobretudo, invenção de problemas, 

é experiência de problematização (Kastrup, 2001). 

Neste aspecto, é plausível discutir os barracões na Cidade do Samba como possíveis 

salas de aula não convencionais onde se relacionariam diferentes tipos de saberesfazeres, 

gerando um tipo de conhecimento específico dos barracões: os saberesfazeres carnavalescos. 

Sobre este tipo de conhecimento, Madson Luís Gomes Oliveira em sua tese sobre 

"Imagin§rios da cria­«o: o tempo e o espa­o dos souvenirs carnavalescosò, afirma que  

O saber carnavalesco difere de outras formas de conhecimento artístico. Ele está 

dentro da chamada ñcultura popularò no sentido de que compreende uma forma de 

aprendizado espontâneo e informal, depende assim de vivência e convivência dentro 

de um meio de especialistas (Oliveira, 2010). 

Analisar os fazeres carnavalescos nos barracões requer o reconhecimento do cotidiano 

circundante nestes territórios. Como dito anteriormente, as relações nos barracões são muito 

diversas e possuem demandas próprias que nem sempre são contempladas, visibilizadas ou 

possíveis de serem atendidas. Em muitas destas situações são utilizadas soluções improvisadas, 

que de forma criativa, suprem as necessidades momentâneas em situações de carência ou 

precariedade. 

Estas soluções improvisadas ou ajustes criativos, são popularmente conhecidas como 

gambiarras. Sendo seu uso comum na sociedade como um todo, não seria diferente nos 

barracões das escolas de samba. De acordo com Boufleur (2013), dentre os diversos 

significados relacionados, o termo vem sendo frequentemente usado para identificar formas de 

improvisação: adaptações, adequações, ajustes, consertos, reparos, encaixes, emendas, 

remendos, inventos inteiros, engenhocas, geringonças. 
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Na visão de Rosas (2008), o entendimento de gambiarra pelo senso comum seria: 

Qualquer desvio ou improvisação aplicado a determinados usos de espaços, de 

máquinas, fiações ou objetos antes destinados a outras funções ou corretamente 

utilizados em outra configuração, assim postos e usados por falta de recursos, de 

tempo ou de mão de obra (Rosas, 2008). 

A pesquisa também busca identificar de que forma a utilização das soluções projetuais 

improvisadas, gambiarras, podem ser caracterizadas como uma forma de criatividade na 

produção dos artefatos carnavalescos. 

Identificar e relacionar formas de conhecimento específicas dos barracões, passa por 

entender em profundidade o território da Cidade do Samba. Discutir este território criativo 

como um dispositivo de agenciamento exige um olhar a partir do conceito de Deleuze e Focault 

sobre estes temas. Para Deleuze (1988), o território é um espaço subjetivo vivido, o lugar onde 

o sujeito se sente em casa, uma força de apropriação de seu espaço a partir de si mesmo. Já 

Foucalt (1979), entende o dispositivo como linhas de força em uma rede que engloba 

instituições, leis, discursos, estruturas físicas, administrativas, enfim, tudo que potencializa e 

mantém o exercício do poder dentro de um corpo social. A partir destas visões seria possível 

para o pesquisador mapear os múltiplos agenciamentos que afetam os sujeitos em suas relações 

nos barracões da Cidade do Samba. 

Concluindo as justificativas sobre os objetivos da pesquisa, é importante indicar a 

escolha pela utilização do registro audiovisual, não como um formato unicamente para a 

divulgação de resultados obtidos, mas como uma ferramenta de apoio metodológico no 

desenvolvimento da própria pesquisa. O documentário desempenha um papel fundamental 

como registro do cotidiano, capturando momentos, emoções e realidades que muitas vezes 

passam despercebidos na rotina diária. Segundo o cineasta e documentarista francês Jean 

Rouch: ñO document§rio ® uma sonda na vida, uma janela aberta para o cotidiano das pessoas, 

permitindo que o espectador acesse experi°ncias e perspectivas diversasò (Rouch, 1961). 

Essa forma de registro não apenas preserva aspectos passageiros da vida diária, mas 

também promove uma reflexão mais profunda sobre a condição humana e as dinâmicas sociais, 

tornando-se uma ferramenta vital para compreender e valorizar a diversidade da experiência 

humana. O documentarista Jean Rouch foi o precursor de inúmeras técnicas e tecnologias 

cinematográficas e inspirou ï continua inspirando ï novas gerações de cineastas, desde 

a nouvelle vague, que dele herdou o estilo cinema-verdade, até os diretores de documentários. 

Cabe aqui, colocar que a opção pelo uso do recurso audiovisual como método nesta 

pesquisa, não caracteriza risco para este pesquisador. Possuo experiência na produção de 
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diferentes conteúdos audiovisuais, desde roteirização de animações, passando pela produção, 

edição e direção de vídeos. Por outro lado, ministro aulas sobre planejamento, conceituação e 

produção de obras audiovisuais em duas faculdades: Universidade Veiga de Almeida e Escola 

Superior de Propaganda e Marketing.  Desta forma, acredito que a escolha pela produção de 

um minidoc será um diferencial importante como extensão desta pesquisa. 

 

Questão Orientadora 

 

 

Arte popular do nosso chão, é o povo quem 

produz o show e assina a direção 

Jorge Aragão 

 

A Arte do Carnaval pode ser entendida como uma gama de elementos expressivos de 

dimensões plástico-visuais, literário-dramatúrgico, percussivo-musical e performático, nas suas 

formas e efeitos que se constituem como um tipo de conhecimento específico que poderia ser 

descrito como saberesfazeres carnavalescos. Este texto introdutório faz parte da tese ñEntre 

travessias e encruzilhadas: em busca de uma pedagogia para a arte do carnavalò, de André 

Luiz Porfírio (2019). Nele o autor cita os saberesfazeres carnavalescos como uma forma de 

conhecimento específico, o que coincide com a abordagem que desenvolvo nesta pesquisa. A 

diferença está no foco deste estudo, que se dará a partir dos processos de criação coletiva dos 

elementos plásticos-visuais produzidos nos barracões das escolas de samba. 

A matéria-prima que dá forma à materialidade dos artefatos carnavalescos é, sem 

dúvida, a criatividade que atua como um verdadeiro oxigênio em todos os espaços do barracão 

de uma escola de samba. Esse conceito é amplo e multifacetado, englobando a geração de novas 

ideias, conceitos, associações e soluções originais. A criatividade se manifesta na capacidade 

de pensar de forma abstrata, divergente, combinando diferentes elementos para criar algo 

autêntico e significativo.  

Ela é o motor que impulsiona a inovação e a expressão artística no carnaval, permitindo 

que cada obra produzida carregue não apenas técnicas, mas também imaginação e emoção. 

Em um artigo intitulado ñO saber Carnavalesco: Cria­«o, Ilus«o e Tradi­«o no 

Carnaval Cariocaò (2015), o pesquisador Edson Farias analisa o impacto dos desfiles em 

função de um acordo tácito: 
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[...] na estética dos desfiles das escolas de samba, uma atribuição de raridade conferida 

ao extraordinário de contemplar um belo passageiro, sabidamente artificial, pois 

resultante da intervenção humana hábil em concretizar a ilusão com a aquiescência 

dos sentidos corpóreos da plateia, deixando entrever, deste modo, a cumplicidade na 

potência do falso entre o querer iludir e o deixar-se enganar (Farias, 2015). 

Desta forma, seria viável pensar que a criatividade isoladamente seria capaz de dar conta 

de todos os processos envolvidos nos barracões até seu resultado na avenida? Domenico de 

Masi, em seu livro ñCriatividade e grupos criativosò (2003), afirma que grande parte das 

criações humanas ï do alfabeto ao Estado, dos veleiros às piadas, das festas ao arado, da tesoura 

à magna carta ï n«o possui um ñalgu®m que as imaginouò, pois elas s«o fruto de progressivos 

ajustes e colaborações coletivas, seja nas suas criações, nas suas realizações, nos seus 

aperfeiçoamentos, na sua difusão, assim como nas suas aplicações (De Masi, 2003). 

De Masi argumenta que passamos por uma significativa transformação nas sociedades, 

onde processos criativos seriam mais relevantes que os executivos e onde a emoção valeria mais 

que a regra (De Masi, 2003).   

Cabe aqui fazer uma comparação entre os conceitos de invenção e inovação a partir de 

alguns autores. A Invenção e a inovação são conceitos relacionados, mas distintos em 

determinados contextos: A invenção seria a criação de algo completamente novo que não 

existiria anteriormente. Geralmente, envolve a concepção de uma nova ideia, método, 

dispositivo ou processo. Já a inovação refere-se à melhoria ou aplicação prática de uma 

invenção, com o objetivo de criar valor significativo, como melhor eficiência, acessibilidade e 

usabilidade. 

De acordo com Joseph Schumpeter (1961), a invenção deriva da pesquisa e 

desenvolvimento de novas ideias e a inovação seria a aplicação prática da invenção, ou seja, a 

criação de processos, modelos e produtos. Na visão do sociólogo Everett Rogers (1995), a 

invenção seria uma criação que ainda não foi necessariamente difundida ou adotada entre os 

participantes de um sistema social. Já a inovação seria uma vantagem relativa, percebida como 

superior ao que já existe e que dependendo do processo de comunicação e velocidade de sua 

difusão, vai ser adotada por um maior número de participantes de um sistema social 

(Rogers,1995). 

Neste contexto podemos pensar o carnaval, mais especificamente os desfiles, como o 

resultado de processos coletivos que envolvem características de criatividade e inovação.  

Uma das principais características da criatividade é ser uma forma de pensamento 

divergente, que face a um problema busca a exploração de diferentes caminhos e 

soluções originais, não focadas diretamente em aplicações práticas (Kneller, 1971). 
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Mas, é provável que coexistam outras formas de pensamento que atuem nestes processos 

de criação e produção dos artefatos e dispositivos carnavalescos. Haveria então a necessidade 

de outros tipos de pensamento, que tenham foco na organização e sistematização dos processos 

criativos, um pensamento convergente. Um exemplo seria o pensamento projetual (Reis Filho, 

2019). 

Nesse sentido, a prática projetiva seria apresentada como uma proposta de abordagem 

orientada para a construção prática de conhecimento, capaz de incorporar a dinâmica de um 

ambiente aparentemente regido pela aleatoriedade, caótico. (Lorenz, apud Naveira, 1998). 

Leila Maria Blass (2007) enfatiza, em pesquisa sobre o trabalho nos barracões de escolas 

de samba, que há um componente social intrínseco a esse labor, diferenciando-o da mesma 

atividade num espaço fabril-industrial. A noção de trabalho é ressignificada: de um lado, para 

o fato de o trabalho [no barracão] recobrir um campo amplo de práticas e atividades que 

extrapola o emprego ou o trabalho assalariado nas indústrias e/ ou grandes empresas. De outro, 

que as mesmas atividades executadas pelas mesmas pessoas adquirem diferentes sentidos para 

quem as executa de acordo com o contexto das relações sociais em que se inserem. Em outras 

palavras, o que faz o serralheiro, dentro e fora da produção artística dos desfiles, e como executa 

as suas atividades, se assemelham. Mas as práticas de trabalho ou de emprego adquirem um 

outro significado do ponto de vista de quem faz (Blass, 2007). 

A pesquisa de Blass (2007) sobre o trabalho nos barracões de escolas de samba oferece 

uma perspectiva sobre a natureza do labor em contextos sociais e culturais específicos. Ao 

distinguir o trabalho realizado nesses espaços do trabalho convencional nas indústrias, Blass 

provoca uma reflexão sobre como a percepção e o significado do trabalho podem ser 

ressignificados por meio das relações sociais e do ambiente em que ele é exercido.  

Neste aspecto este estudo pretende dialogar com os trabalhadores, profissionais dos 

barracões, buscando compreender seus saberesfazeres e as tensões envolvidas em seus ofícios. 

Se por um lado, o trabalho nos barracões proporciona um sentido de pertencimento e expressão, 

por outro, a precariedade ou a falta de valorização profissional de parte destes trabalhadores, 

gera um certo grau de invisibilidade nestas atividades, o que ainda representa desafios 

significativos.  

Desta maneira, como se articulariam estes campos complexos, ao mesmo tempo 

próximos e com limites tão difusos e porosos? Acredito que esta reflexão elabore uma questão 

central a ser estudada nesta pesquisa: De que forma se dá a construção dos saberesfazeres 

carnavalescos e os processos de criação coletiva nos barracões na Cidade do Samba? 
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Objetivos da pesquisa 

Cartografar os processos de criação coletiva, atravessamentos e tensionamentos 

envolvidos na construção dos saberesfazeres carnavalescos nos espaços dos barracões na cidade 

do samba. 

 

Figura 2 ï Objetivos Geral e Específicos 

 
Fonte: Autoria própria. 

 

 

Objetivos específicos 

A- Identificar os barracões das escolas de samba como espaços não-convencionais de 

ensino aprendizagem, onde saberes populares e formais se entrelaçam. 

B- Investigar como os trabalhadores dos barracões se organizam coletivamente na 

criação e produção da arte carnavalesca. 

C- Mapear o conhecimento produzido através de experiências pessoais nos processos 

de criação coletiva e como estes saberesfazeres se articulam nestes territórios.  

D- Compreender como soluções projetuais formais ou improvisadas impactam os 

processos coletivos no cotidiano dos barracões. 

E- Discutir a Cidade do Samba como um espaço que possibilita múltiplos 

agenciamentos dos sujeitos a partir de seu território. 

F- Propor o minidocumentário como uma ferramenta de registro audiovisual relevante 

para a pesquisa e divulgação científica. 

 



32 

Estrutura da tese 

Na introdução desta tese foram apresentadas as justificativas e a relevância envolvidas 

neste estudo, a trajetória que foi percorrida e os fatores que me trouxeram a este momento. 

Foram elaboradas ainda as bases que fundamentaram a questão orientadora e os objetivos geral 

e específicos relacionados ao objeto desta pesquisa acadêmica.  

No primeiro capítulo o espetáculo carnavalesco aparece em perspectiva histórica. Do 

surgimento das primeiras escolas de samba no Rio de Janeiro, a evolução estética dos desfiles, 

a ascensão do papel do carnavalesco, passando pela inauguração do Sambódromo e chegando 

ao contexto em que a Cidade do Samba passa a reunir os barracões de todas as escolas de samba 

do grupo especial. Ainda neste capítulo, é analisado o carnaval contemporâneo com a influência 

das novas tecnologias impactando os efeitos especiais na avenida. Finalizando o capítulo 2, é 

elaborada uma linha do tempo identificando graficamente os grandes ciclos carnavalescos. 

No segundo capítulo, o leitor tem acesso a todo o processo de revisão sistemática da 

literatura. A utilização do método Snowball (bola de neve) como estratégia adotada na etapa 

final da revisão sistemática é bastante detalhada nesse capítulo. Os filtros de seleção, a triagem 

dos dados e o portfólio estático serviram como uma bússola para o direcionamento deste estudo, 

no que diz respeito ao estado da arte no universo carnavalesco.  

O capítulo 3 da tese relaciona e dialoga com autores, conceitos e proposições teóricas 

que são fundamentais para a compreensão e que contribuem para a análise da questão 

norteadora e dos objetivos de pesquisa. Este capítulo tem extensão e profundidade, por abordar 

questões complexas como gestão do conhecimento, pensamento projetual, processos de criação 

coletiva, saberesfazeres e territórios, entre outros. Nesse mesmo capítulo ainda discuto sobre 

espaços informais de aprendizagem no contexto da Cidade do Samba.  

O capítulo 4 trata das abordagens metodológicas, onde o método cartográfico parece 

mais adequado em função do viés qualitativo da pesquisa. Ainda sobre os pressupostos 

estruturantes da cartografia como método de pesquisa-intervenção é relevante destacar o tipo 

de postura esperada de um pesquisador diante do campo, mais especificamente a exigência de 

que o pesquisador-cartógrafo em situações de campo deve realizar um mergulho no plano da 

experiência, onde conhecer e fazer se tornam inseparáveis. De acordo com Kastrup (2014), é 

necessário que no campo da pesquisa seja feita a pergunta sobre o que se está observando e a 

partir daí estabelecer os regimes de atenção sobre as processualidades que envolvem o objeto 

do estudo. Um outro aspecto relevante neste capítulo consiste no fato que a abordagem ao 

território não se dará de forma meramente geográfica ou temporal, mas sim a partir das trocas 

e superposição dos saberesfazeres envolvidos e nas tensões produzidas nestes espaços. 
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Finalizando este capítulo, será explicitado o uso do dispositivo audiovisual (minidocumentário) 

como uma ferramenta metodológica para o mapeamento de subjetividades existentes nestes 

espaços. 

No capítulo 5 é executado o mergulho no campo da pesquisa, ou seja, nos barracões da 

Cidade do Samba e nos espaços conexos. Foram entrevistados os atores sociais relevantes para 

este estudo: artífices e artesãos; carnavalescos projetistas e pesquisadores e acadêmicos. Os 

instrumentos de registro de dados, como os questionários, o equipamento audiovisual e o 

caderno de campo foram utilizados neste capítulo como técnicas de registro, como o 

enquadramento e captação do som visando as características de um documentário. Ainda no 

capítulo 5, foram definidos os modos de interpretação dos dados produzidos, a análise de 

conteúdo, que foi fundamental para a validação do corpus textual e audiovisual e a definição de 

um referencial de codificação (diagrama) que atendeu as características deste estudo.   

O capítulo 6 é referente à análise e discussão do corpus textual, em função do papel 

crítico na validação e contextualização desta pesquisa. Isso se dá através da análise dos dados 

produzidos, identificando padrões, relações e significados. Importante destacar que a discussão 

vai além da simples apresentação dos dados e sim situando-os em um contexto relacionado aos 

objetivos da pesquisa. Ao elaborar esta correlação, foi possível mapear detalhadamente os 

vieses e as tendências entre seus atores e o território a partir de suas tensões criativas. 

No capítulo 7 são fornecidas as evidências que sustentam as bases conceituais dos 

objetivos da pesquisa. Cada objetivo específico será analisado, em profundidade, a partir das 

lentes dos autores citados no referencial teórico deste estudo. Neste capítulo é abordado de 

maneira mais detalhada o uso do recurso audiovisual no formato do minidocumentário, já em 

sua etapa de pós-produção. Ao final deste capítulo foi habilitado o link para o 

minidocumentário. 

As considerações finais, visam identificar os principais achados desta pesquisa, suas 

limita­»es e desdobramentos. Um dos principais aspectos ® a defini­«o do ñdelicado equil²brioò 

entre a tradição e a inovação que mobilizam as tensões criativas nos barracões. O 

desenvolvimento de um modelo para a visualização das interseções dos campos onde atuam os 

saberesfazeres carnavalescos, auxiliou no entendimento de como se materializam estes 

processos que caracterizam uma forma de arte genuinamente carioca. 

Em seguida a lista com todas as referências contidas neste estudo. 

Os apêndices A, B e C contêm, respectivamente, o link e o QR Code para o acesso ao 

minidocumentário, os termos de consentimento livre e esclarecido (TCLE) para uso de voz e 

imagem, e os links para as transcrições de todas as entrevistas realizadas. 
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1. CONTEXTUALIZAÇÃO  HISTÓRICA  

 

 

 

É importante para o escopo desta pesquisa entender o surgimento e o desenvolvimento 

das escolas de samba no Rio de Janeiro, especificamente as diferentes influências que moldaram 

os aspectos plástico-visuais dos desfiles até chegar ao formato que conhecemos hoje. 

 

1.1 O surgimento das primeiras escolas de samba 

No campo da pesquisa do fenômeno carnavalesco existem muitos autores dedicados à 

produção de uma extensa e qualificada bibliografia focada no surgimento das escolas de samba. 

Nesse contexto, diversos recortes e enfoques têm sido abordados, desde a sua gênese, passando 

pelos processos de hibridização das escolas até o formato atual dos desfiles carnavalescos. O 

farto e diversificado conteúdo teórico produzido foi mapeado através da revisão sistemática da 

literatura. Para os objetivos desta pesquisa, maior do que o interesse pelos primórdios das 

escolas de samba é o desenvolvimento estético dos desfiles e o surgimento de uma função 

específica na produção de sua materialidade, a função de carnavalesco. Tal interesse me 

aproxima da pesquisadora Helenise Guimarães (1992), através de seus estudos sobre o carnaval. 

Com origens na década de 1920, as escolas de samba buscaram sua identidade, 

afirmando-se como manifestação carnavalesca. As escolas de samba têm, em sua constituição, 

elementos originários dos ranchos carnavalescos, das grandes sociedades, dos cordões e dos 

blocos. Dos ranchos, herdaram a configuração em cortejo, o baliza (mestre-sala) e a porta-

bandeira. O enredo dos desfiles de escolas de samba aparece em 1930 e, como nos ranchos, era 

mantido em sigilo absoluto. No início, o enredo não tinha conexão com a parte musical e 

plástica, e foi sendo alterado até chegar aos enredos nacionalistas. Aplicados aos blocos, grupos 

arruaceiros e violentos que desfilavam nas ruas do Rio de Janeiro na década de 1920, esses 

elementos se uniram à característica ordeira dos ranchos, aos estandartes dos cordões e aos 

carros alegóricos das grandes sociedades, constituindo assim o molde inicial das escolas de 

samba. 

De acordo com Guimarães (1992), as escolas de samba absorveram também um caráter 

importante, existente nos desfiles de grandes sociedades e ranchos: o da competição entre as 

agremiações para escolher aquela que seria a melhor entre todas. Esse caráter competitivo, que 

está relacionado também à rivalidade entre as comunidades suburbanas formadoras das 

primeiras escolas, será o fio condutor de toda sua história de tradições e revoluções. 
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Figura 3 ï Paulo Benjamin de Oliveira. Paulo da Portela.  

 
Fonte: Pública. 
 

Na década de 1930, tem início o processo de diferenciação das escolas de samba dos 

antigos blocos carnavalescos, em que o enredo, o samba-enredo, as alegorias, a comissão de 

frente, o mestre-sala e a porta-bandeira são introduzidos oficialmente em suas apresentações. 

De seu berço inicial, o Estácio, onde surgiu a primeira escola de samba, como afirma Edson 

Carneiro (1982), espalhando-se pelos morros e subúrbios cariocas, as nascentes escolas uniram 

o samba a instrumentos de percussão (bateria) e foram conquistando cada vez mais espaços no 

carnaval carioca (Guimarães, 1992). 

Helenise Guimarães identifica, em sua pesquisa, um nome muito importante na criação 

de uma identidade para as escolas de samba contemporâneas: Paulo da Portela. Segundo a 

pesquisadora, ele foi fundamental no processo que permitiu aos participantes dos blocos se 

adaptarem aos novos moldes das escolas de samba que estavam surgindo. Um bom exemplo 

disso ® a adapta­«o social dos batuqueiros, considerados ñuma turma da pesadaò, o que 

contribuiu decisivamente para constru­«o do estere·tipo de ñsambista marginalò. Determinado 

a alterar esta imagem, Paulo da Portela criou um lema: ñSambista para fazer parte de nosso 

grupo, tem que usar gravata e sapato. Todo mundo de p®s e pesco­os ocupados!ò 

Seu objetivo principal era que os sambistas pudessem desfilar sem a perseguição dos 

aparelhos do estado a que eram submetidos. 

Para uma melhor contextualização dos processos de configuração da identidade dos 

desfiles é importante destacar que em fevereiro de 1932 surgia o modelo de concurso 

carnavalesco que persiste até hoje. Da redação do jornal Mundo Esportivo, no Rio, o jornalista 
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Mario Filho lançou a ideia: realizar uma competição entre as agremiações carnavalescas. Como 

o início do Campeonato Carioca de futebol tardaria a chegar, o jornal precisava de pautas 

quentes e o carnaval estava na ordem do dia. 

O palco foi a Praça Onze, berço do samba. Ali, onde tudo começou sob inspiração de 

Tia Ciata4, a ideia foi um sucesso. No dia 7 de fevereiro, as escolas desfilaram na Praça Onze. 

A Mangueira, criada por Cartola havia apenas quatro anos, foi a 1ª campeã. 

Os componentes técnicos desses desfiles, aspecto relevante desta pesquisa, assim como 

as escolas de samba, também passavam por mudanças de natureza muito semelhante. Em um 

processo de hibridização, o carro alegórico foi progressivamente incorporado à gramática dos 

desfiles das escolas de samba. As carretas foram introduzidas na procissão carnavalesca por 

volta da década de 1940, período em que as escolas começaram a dispor de maior prestígio 

social e, consequentemente, de um maior fluxo monetário, permitindo a confecção de alegorias 

e adereços cada vez mais complexos e sofisticados. Para Ribeiro, Farias e Porfiro: 

[...] tais instrumentos de dramatização [os carros alegóricos] cumpriam, até então, 

somente a função de destacar um aspecto específico do enredo apresentado. Nesse 

período o samba-enredo era o principal responsável pelo eixo estético dos cortejos 

carnavalescos. Cada vez mais descritivos, os sambas detinham a responsabilidade de 

narrar em pormenores o tema do desfile (Ribeiro, Farias, Porfiro, 2019). 

 

1.2 Uma (r)evolução estética 

O processo de formação das escolas de samba continuaria a se desenvolver durante a 

primeira metade do século XX, em um processo lento, mas contínuo, envolvendo a participação 

das comunidades através das quadras das escolas e nos desfiles, de acordo com Felipe Ferreira 

(2021), coordenador do Centro de Referência do Carnaval da UERJ, em entrevista concedida a 

este pesquisador. 

Ainda que pouco perceptíveis à época, as escolas de samba passavam por 

transformações estéticas e organizacionais que viriam para ficar, apesar da pouca ou nenhuma 

atenção recebida por parte dos setores governamentais ligados à cultura. 

Este cenário, segundo Ferreira (2021), começa a se alterar durante os anos 1950, com o 

surgimento, no Rio de Janeiro, dos Centros de Tradição Popular (CTPs). 

Os CTPs eram espaços de expressão cultural das comunidades afro-brasileiras, onde 

eram realizadas atividades como rodas de samba, capoeira, jongo, candomblé e, claro, o 

 
4 Hilária Batista de Almeida, conhecida como Tia Ciata foi uma sambista e mãe de santo brasileira, considerada 

por muitos como uma das figuras mais influentes para o surgimento do samba carioca.  
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carnaval. Esses Centros de Tradição Popular geralmente estavam localizados em regiões 

marginalizadas e periféricas da cidade do Rio e sofriam com a falta de apoio e de 

reconhecimento governamental. 

 

1.3 Anos 60 e 70 - A influência da Escola de Belas Artes 

Essa aproximação entre as escolas de samba, movimentos políticos e intelectuais dá 

início a uma relação marcante e definitiva nos processos de atualização que as escolas de samba 

vinham experimentando desde os anos 1950 do século XX. A partir dos anos 1960, profissionais 

e acadêmicos oriundos da Escola de Belas Artes da UFRJ começam a estabelecer vínculos 

criativos e profissionais com o universo das escolas de samba. Um bom exemplo disso ocorre 

quando Fernando Pamplona, então professor da Escola de Belas Artes da UFRJ (1957), assume 

o carnaval da escola de samba Acadêmicos do Salgueiro. 

 

Figura 4 ï Fernando Pamplona - Carnavalesco do Salgueiro. 

 
Fonte: Arquivo Extra. 

 

De acordo com Guimarães (2003), Pamplona e sua equipe introduziram mudanças 

radicais, principalmente estéticas, no formato dos desfiles da escola. Com um apelo visual 

sofisticado para a época, ele instituiu um novo padrão, uma nova forma de fazer carnaval. O 

impacto daquele desfile resultou na vitória da Acadêmicos do Salgueiro. Uma nova era se 

iniciava para os desfiles das escolas de samba que, a essa altura, já atraíam o interesse crescente 

de setores da classe média e, consequentemente, dos meios de comunicação. 
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Ainda segundo Guimarães (2003), uma das principais contribuições de Pamplona foi a 

introdução de elementos teatrais nos desfiles de escolas de samba, transformando o carnaval 

em um verdadeiro espetáculo visual. Ele inovou ao utilizar efeitos de luz, som e movimento 

nos desfiles, além de incorporar personagens e histórias dramáticas em suas apresentações. 

Pamplona também foi responsável por introduzir novas técnicas de construção de carros 

alegóricos e adereços, utilizando materiais inovadores e de alta qualidade. Ele tinha uma 

habilidade especial para criar fantasias exuberantes e detalhadas, que se destacavam nos desfiles 

do Salgueiro. 

 

Figura 5 ï O minueto da corte de chica da silva ï Salgueiro 1963. 

 
Fonte: site carnavalize. 

 

Além disso, Pamplona foi um grande defensor da identidade afro-brasileira nas escolas 

de samba e trabalhou para tornar o Salgueiro um símbolo do orgulho negro no carnaval. Ele 

utilizou elementos da cultura africana em seus desfiles, como as danças e ritmos típicos do 

continente, e promoveu a inclusão de negros e negras em posições de destaque na escola. 

 

1.4 A primazia dos carnavalescos 

No processo histórico de configuração do carnaval carioca, os trabalhadores dos 

barracões nunca, ou quase nunca, tiveram o seu devido papel reconhecido em função de sua 

relevância para o espetáculo. Para o enfoque desta pesquisa, entender os processos e as 

motivações desses atores será primordial. Nesse aspecto, a tese de doutorado de Helenise 

Guimar«es, apresentada ¨ EBA/UFRJ e intitulada ñCarnavalesco, o profissional que faz escola 

no carnaval cariocaò (1992), ® um documento basilar para a compreens«o e síntese da trajetória 
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desses artistas: artífices, artesãos, técnicos, projetistas ou quaisquer adjetivos que possam ser 

atribuídos a esses personagens das escolas de samba. 

Em outro aspecto importante identificado pela autora, esses técnicos conheciam os 

ñmacetesò capazes de empolgar o p¼blico e impressionar a comiss«o julgadora. Eram 

indivíduos idealizadores, realizadores e orientadores da confecção das alegorias e roupagens, e 

comandavam o trabalho de cenógrafos, maquinistas, costureiras, aderecistas e demais pessoas 

envolvidas nos trabalhos de barracão. Além disso, esse técnico era também o idealizador do 

enredo. Cabe ressaltar que, no início do século XX, o termo "barracão" ainda não era utilizado, 

considerando-se o local de trabalho como um ateliê, onde eram confeccionados os estandartes 

e alegorias dos préstitos5. 

O termo "carnavalesco" passou a ser utilizado como definição de uma profissão a partir 

da década de 1970. Inicialmente, os profissionais eram técnicos ou artistas convidados, aqueles 

que cobravam por seu trabalho. 

Nesse sentido, no livro de Sérgio Cabral "As Escolas de Samba do Rio de Janeiro" 

(1996), encontramos uma carta de Fernando Pamplona, publicada na Tribuna da Imprensa, onde 

o termo "carnavalesco" aparece pela primeira vez, em 1963, utilizado com esse sentido 

específico. A participação de cenógrafos e artistas plásticos, entretanto, não foi um privilégio 

das escolas de samba do século XX. Segundo Pamplona, esses profissionais já participavam do 

carnaval carioca desde o fim do século XVIII6. 

A incorporação desses trabalhadores ao cotidiano das escolas de samba, segundo 

Pamplona, justificava-se pela competência e conhecimento profundo que eles detinham sobre 

o planejamento e a execução de um desfile de escola de samba. 

O barracão do Salgueiro foi, assim, uma espécie de "faculdade de artes paralela" e, ainda 

hoje, os barracões das Escolas de Samba participam da formação de muitos profissionais. A 

diferença é que no grupo inicial de Pamplona houve um trabalho de cunho experimental inédito, 

que conectou profissionais com formação universitária e o mundo do samba. Muitos desses 

alunos prosseguiriam como carnavalescos e continuariam a levar outros alunos da EBA para o 

campo do carnaval (Cabral, 2011). 

 
5 Até 1850, o carnaval era chamado de Entrudo. Em meados do século XIX, surgiram os chamados ñcarnaval 

pr®stitosò das grandes sociedades carnavalescas que exibiam ricos carros aleg·ricos, e do corso de carros 
enfeitados ð praticado pelas famílias endinheiradas, em sintonia com os seus desejos de refinamento e de 

adesão aos parâmetros de modernidade que se projetavam para o país. (Fonte: www.historiadadisputa.com, 

Acesso em: 2025). 

   
6 De acordo com pesquisador Madson Oliveira, o artista Amaro Amaral, que na época de 1910 já elaborava 

todos os figurinos do Rancho Ameno Resedá, teria sido um precursor do que seriam os futuros carnavalescos. 

http://www.historiadadisputa.com/
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A revolução estética, iniciada nos desfiles da década anterior, toma novos rumos, e do 

grupo de Pamplona e Arlindo surgem novos carnavalescos, que passam a desenvolver trabalhos 

em outras escolas de samba. Contudo, é a partir dos anos 1970 que começam a surgir 

carnavalescos que não têm origem ou formação na Escola de Belas Artes da UFRJ. Joãozinho 

Trinta e Fernando Pinto são ilustres representantes de uma linhagem de carnavalescos sem 

ligações diretas com a Escola de Belas Artes. 

Na década de 70, o carnavalesco passa a ser designado oficialmente com esse termo, 

rompendo a barreira do anonimato e da marginalidade a que estava submetido. Sem dúvida, o 

carnavalesco torna-se um personagem imprescindível para as escolas de samba e um agente de 

muitas transformações. 

 

Figura 6 ï Salgueiro venceu em 1971 com ñFesta para um rei negroò. 

 
Fonte: Arquivo o Globo /22-02-1971 
 

Nesse contexto, pode-se afirmar que o carnavalesco passa a ser uma figura central no 

barracão, assumindo as responsabilidades de elaboração da sinopse do enredo para a aprovação 

pela diretoria, da concepção dos carros alegóricos, fantasias e adereços, da escolha dos materiais 

necessários para sua construção/confecção, bem como da fiscalização do andamento do 

trabalho e da qualidade dos resultados (Souza, 2017). 

Um exemplo disso foi o desfile do Salgueiro de enredo "Festa Para Um Rei Negro" que 

introduziu inovações significativas, relacionadas sobretudo às alegorias e adereços de mão. Da 

criatividade de Joãozinho Trinta, mestre na improvisação de materiais e formas, surgiram os 

elementos visuais do enredo. Pela primeira vez foi utilizado o isopor para confecção dos 

adereços de mão, um material leve, de fácil manipulação e, até então, inédito no carnaval. Com 

pranchas e boias de isopor foram desenvolvidos diversos elementos alegóricos. 
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1.5 Os anos 80 e a profissionalização do espetáculo 

Durante a década de 80, a busca por identidade se transformou, para as Escolas de 

Samba, na busca por uma administração profissional competente, sobretudo nos aspectos 

financeiro e artísticos da maioria das agremiações carnavalescas. A nova revolução foi 

econômica, gerando uma nova mentalidade, a ''empresarial", que alterou profundamente o 

contexto do mundo do samba em suas divisões de elite. Durante os anos 80, o grupo de 

carnavalescos da Acadêmicos do Salgueiro, conhecido como o grupo Pamplona, continuou 

atuante nas escolas de samba. 

 

1.6 A Inauguração do Sambódromo 

Com a construção deste espaço, em 1984, as escolas de samba passaram a ter um local 

específico para realizar seus desfiles, com uma estrutura mais adequada e segura para os 

integrantes da escola e para os espectadores. 

 

Figura 7 ï Construção da Passarela do Samba ï 1983. 

 
Fonte: Fundação Oscar Niemeyer. 

 

Além disso, a passarela do samba proporciona uma visibilidade muito maior ao evento, 

tanto para o público presente aos desfiles, quanto para aqueles que assistem as transmissões 

pela televisão. Esse fator de maior visibilidade que o Sambódromo conferia ao espetáculo foi 

determinante para que o carnaval carioca se tornasse um ícone nacional, e para que a passarela 

do samba se tornasse um dos principais pontos turísticos da cidade do Rio de Janeiro. 
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1.7 A criação da LIESA 

O relacionamento entre as escolas de samba mudou radicalmente a partir dos anos 1980. 

Foi quando, devido a uma dissidência ocorrida na Associação das Escolas de Samba do Rio de 

Janeiro (AESCRJ), dez escolas decidiram fundar a Liga Independente das Escolas de Samba 

(LIESA), que passou a negociar com a Riotur os termos de participação financeira das escolas 

nos desfiles. O desfile tornou-se um superespetáculo, no qual a criatividade não poderia 

prosperar sem dispor de um nível de recursos financeiros, tecnológicos e humanos condizentes 

com a magnitude das escolas de samba. 

À medida que se tornava um espetáculo de massa, superdimensionado pela indústria 

cultural e valorizado como produtor de divisas turísticas, o desfile das escolas de samba 

posicionou-se como a maior atração do carnaval carioca. 

 

1.8 O desfile da Beija-flor: Ratos e urubus larguem minha fantasia 

Em 1989, Joãozinho Trinta criou para a Beija-Flor um enredo polêmico e crítico: "Ratos 

e Urubus, larguem a minha fantasiaò, que falava de liberdade, mas uma liberdade no pr·prio 

carnaval. Um desfile que foi surpreendente pela explícita teatralização do enredo, utilizando 

uma ala de mendigos composta de atores de teatro, e pela proibição, por parte da Igreja Católica, 

da apresentação da alegoria do Cristo Mendigo. Essa proibição foi contornada pelo 

carnavalesco e pela Escola, que cobriram a alegoria com plásticos pretos e colocaram uma placa 

dizendo: "Mesmo proibido, olhai por nós". 

 

Figura 8 ï Carro Alegórico de João trinta. 

 
Fonte: Ricardo Leoni / Agência O Globo 
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1.9 A fundação da Cidade do Samba 

Para efeito desta pesquisa, a inauguração da CS7, em 2007, vai delimitar 

cronologicamente o início do carnaval contemporâneo no que tange os aspectos de criação e 

produção dos artefatos carnavalescos. 

 

Figura 9 ï  Vista aérea Cidade do Samba  

 
Fonte: www.skyscrapercity.com. 

 

A Cidade do Samba é um espaço inteiramente dedicado à produção do carnaval carioca. 

Em um antigo terreno da rede ferroviária federal, a Prefeitura do Rio construiu 14 galpões, cada 

um deles com 7 mil m² e 19 metros de altura, por um custo inicial orçado em R$102,6 milhões, 

à época, situados em um terreno de 98.000 m². Os galpões são chamados pelos órgãos oficiais 

de ñF§bricas do Carnavalò pelo seu grandioso porte e sofisticada infraestrutura. 

De acordo com Machado (2017), espaços inseridos nas cidades podem ser considerados 

ñterrit·rios criativosò, se nestes espa­os, de forma espont©nea ou organizados pelo poder 

público, indivíduos desenvolvem tipos de atividades que podem mesclar a criatividade cultural 

com a criatividade tecnológica. Um exemplo deste conceito pode ser percebido na citação 

abaixo: 

[...] A revitalização da zona portuária firma com a Cidade do Samba a ideia de que a 

continuidade de eventos beneficia os bairros da região e também as escolas de samba, 

que aproveitam a vocação de seus barracões como atração turística enquanto ampliam 

a capacidade de geração de empregos, fixação de mão de obra e redução dos custos 

 
7 Para efeito desta pesquisa, em determinadas situações a expressão Cidade do Samba pode aparecer abreviadas 

como CS. Nota do autor. 
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do empreendimento. Transformar um espaço de trabalho em espaço de turismo ainda 

mais quando se trata de atividades que envolvem segredos sobre a originalidade de 

cada desfile, que deve superar a apresentação anterior, demanda algumas questões a 

serem analisadas (Guimarães, 2014). 

 

1.10 O carnaval contemporâneo 

Nestes últimos anos, as escolas de samba têm passado por uma grande transformação 

em relação aos seus desfiles, e isso se deve em grande parte às inovações tecnológicas e 

culturais que surgiram nestas duas últimas décadas. Nesse período, diversas mudanças 

ocorreram, tanto no que diz respeito à estética dos desfiles, quanto à organização das escolas e 

à forma como o público interage com elas. Uma das principais inovações foi a utilização de 

novas tecnologias e materiais, que permitiram a criação de espetáculos mais elaborados e 

emocionantes. Como exemplo mais atual podemos citar a iluminação inteligente da passarela 

do samba, que se transformou em uma camada a mais na evolução visual dos desfiles. 

 

Figura 10 ï  Efeitos especiais de luminotécnica na Marquês de Sapucaí. 

  
Fonte: Marcos TerraNova/Riotur. 

 

A virada do milênio trouxe um novo nome para os desfiles: Paulo Barros. 

Provavelmente o mais icônico de uma nova geração de carnavalescos que ficou conhecido não 

apenas pelos títulos que ganhou, mas também por implantar inovações e tecnologias aos desfiles 

que acabaram mudando a ñforma do fazerò no Carnaval. Barros soube incorporar aspectos das 
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tecnologias emergentes, mas também das narrativas onde os componentes incorporam papéis e 

coreografias originais e surpreendentes durante os desfiles. 

Um exemplo pode ser visto no desfile da Unidos da Tijuca, no impactante e belo carro 

do DNA, que inaugurou o conceito de alegorias humanas. 

Em seu livro, Paulo Barros Sem Segredo: estratégia, inovação e criatividade (2013), o 

autor afirma que ño carnavalesco precisa juntar a criatividade com a inova­«o e uma capacidade 

de execução enorme com boa comunicação, porque todo ano há uma criação nova que precisa 

ser transmitida entre as diferentes gera­»es e profissionais do barrac«oò (Barros, 2013). 

 

Figura 11 ï  Carro alegórico DNA, Alegorias humanas, Unidos da Tijuca ï 2004. 

 
Fonte: Agência O Globo. 

 

Seguindo este mesmo contexto, um outro aspecto importante na inovação dos desfiles 

de uma forma geral foi a utilização de recursos audiovisuais, como telões gigantes e projeções 

de imagens, que permitem a exibição de conteúdos visuais em grande escala. Isso possibilitou 

a criação de cenários virtuais, animações e efeitos visuais que antes eram impossíveis de serem 

reproduzidos em um desfile de carnaval. 

Além disso, as escolas de samba também passaram a investir em novas formas de 

interação com o público, com a utilização de aplicativos de celular e redes sociais para divulgar 

informações sobre o desfile e permitir que as pessoas acompanhem em tempo real o que está 

acontecendo na avenida. Com isso, as escolas conseguiram alcançar um público muito maior e 

diversificado, do que apenas aqueles que estavam presentes no Sambódromo. Neste contexto, 

vale listar algumas tecnologias aplicadas aos efeitos especiais nos desfiles (Quadro 1). 
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Quadro 1 ï  Carro alegórico DNA, Alegorias humanas, Unidos da Tijuca ï 2004. 

 
Fonte: Autoria própria. 

 

Em resumo, as tecnologias aplicadas aos efeitos especiais nas fantasias e alegorias das 

escolas de samba do Rio de Janeiro são variadas e bastante sofisticadas. Elas dialogam com o 

que envolve a sociedade como um todo, porém estas tecnologias passam pelo filtro criativo dos 

carnavalescos, permitindo uma apropriação e a criação de peças que são verdadeiras obras de 

arte. Desta forma, concordo com o pensamento de Guimarães (1992), que torna possível 

entender que os novos dispositivos tecnológicos ampliaram significativamente a ñcaixa de 

truquesò dos carnavalescos.  

 

1.11 Uma linha do tempo do espetáculo carnavalesco 

A renovação é parte de qualquer processo e não seria diferente no mundo do Carnaval. 

Ao comentar a nova geração de carnavalescos, esta pesquisa não se propõe a pensar em nomes, 

mas sim nas possibilidades que os criadores terão à sua disposição para seduzir olhares, 

impactar e emocionar o público.  

Para concluir este capítulo, foi elaborada uma linha do tempo que contempla os desfiles 

das agremiações, da década de 30 até os dias atuais (Quadro 2). 
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Figura 12 ï  Da esquerda para direita: João Vitor Araújo, Gabriel Haddad, Leonardo Bora,  

Jack Vasconcelos, Leandro Vieira, Tarcísio Zanon, Jorge Silveira e Edson Pereira. 

 
Fonte: Daniel Branco. 

 

Quadro 2 ï Linha do tempo desfiles carnavalescos. 

 
Fonte: Autoria própria. 

 

De acordo com o pesquisador Madson Oliveira, os três grandes ciclos dos desfiles 

escolas de samba se inicia na década de 30 com a primeira disputa entre as escolas de samba e 

sua popularização, até a década de 60, quando se inicia o 2º Ciclo, com a influência estética de 

Fernando Pamplona e da Escola de Belas Artes. Na década de 70, a importância do papel dos 
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carnavalescos e o crescimento do tamanho das alegorias e componentes marcam este período. 

A inauguração da Marquês de Sapucaí (local definitivo para os desfiles) e a fundação da Liga 

Independente das Escolas de samba, definem o 3º ciclo dos desfiles carnavalescos. O 4º Ciclo8 

pode ser considerado a década inicial do ano 2000, quando se dá a inauguração da Cidade do 

samba e uma certa profissionalização dos fazeres carnavalescos. Nestes processos, os efeitos 

especiais passam a ser destaques nas comissões de frente, figurinos e nos carros alegóricos, 

chegando atualmente ¨ pr·pria ilumina­«o c°nica ñinteligenteò9 utilizada na passarela do 

samba. 

  

 
8 O pesquisador Madson Oliveira durante a entrevista para esta pesquisa, indicou que o início do 4º Ciclo poderia 

se dar a partir da inova­«o feita pelo carnavalesco Paulo Barros em 2004, atrav®s do conceito das ñalegorias 

vivasò no carro DNA, o que teria influenciado a forma como se passou a fazer os desfiles carnavalescos.   

9 O espetáculo de luzes é coordenado por uma equipe especializada, que opera o sistema a partir de uma sala de 

controle localizada no setor 10 do Sambódromo. Com o auxílio de tecnologia de ponta, incluindo equipamentos 

de programação em 3D, o projeto conta com 570 refletores, sendo 510 direcionados à pista, além de três moving 

lights e três refletores RGBW posicionados sobre as arquibancadas. A infraestrutura inclui ainda 24 quilômetros 

de fibra óptica e 14 câmeras para monitoramento. 

https://rioluz.prefeitura.rio/noticias/iluminacao-cenica-transforma-sambodromo-em-um-show-de-luzes/ 

 

https://rioluz.prefeitura.rio/noticias/iluminacao-cenica-transforma-sambodromo-em-um-show-de-luzes/
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2. REVISÃO  SISTEMÁTICA  DA LITERATURA   

 

 

Este texto aborda o tema da revisão de literatura para fins de pesquisa acadêmica. Mais 

especificamente sobre a revisão sistemática de literatura é que trataremos a seguir. Cabe 

ressaltar que, a partir de um determinado momento da pesquisa, foi utilizado um método 

específico de revisão, conhecido popularmente como Snowball (Bola de neve). 

Mas a revisão sistemática é, realmente, importante e necessária no contexto de uma 

pesquisa científica? Para responder essa pergunta podemos recorrer ao verso do poeta inglês 

John Donne ao propor que "Nenhum homem é uma ilha". Igualmente, podemos afirmar que 

nenhuma pesquisa é uma ilha. Toda investigação científica traz consigo antecedentes históricos, 

abordagens temáticas que se aproximam, em maior ou menor grau, da sua própria pesquisa. 

Uma revisão de qualidade fornece ao pesquisador um estado da arte sobre determinado 

campo ou área de pesquisa. Isso é igualmente válido para o mapeamento das metodologias de 

pesquisa empregadas ao longo do tempo. 

As revisões são um meio de identificar, avaliar e interpretar um maior número de artigos 

relevantes para uma questão de pesquisa específica ou fenômeno de interesse. 

ñSua principal utilidade reside no fornecimento de insights sobre os efeitos de 

determinados fenômenos em uma ampla gama de contextos e métodos empíricos. Quando os 

estudos apresentam resultados consistentes, as revisões sistemáticas oferecem evidências de 

que o fenômeno é robusto e aplicável em diferentes situações. Por outro lado, se os estudos 

revelam resultados discrepantes, as fontes de varia­«o podem ser estudadas.ò (Pinheiro, Comis, 

Rodrigues, 2022) 

A revisão sistemática de literatura contribui para que o pesquisador responda com mais 

segurança e embasamento teórico a perguntas do tipo: 

Å Há sobreposições de abordagens, de metodologias, de conclusões? 

Å Há contraste de abordagens, de metodologias, de conclusões? 

Å Há complementações de abordagens, de metodologias, de conclusões? 

Os processos de revisão são uma boa oportunidade para que o pesquisador coloque em 

perspectiva o enquadramento teórico-metodológico que dialoga com seu tema e a produção 

histórica existente sobre esse mesmo tema ou área. Esse texto trata da organização de uma 

revisão sistemática de literatura aplicada a uma pesquisa que tem por eixos estruturantes o 

Carnaval, a Educação e o Design. 
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Quadro 3 ï Diagrama Estrutural. 

 
Fonte: Autoria própria. 

 

A revisão sistemática é uma metodologia de pesquisa que segue protocolos específicos 

para organizar e analisar um conjunto de estudos em um campo de conhecimento, visando 

identificar e avaliar criticamente as evidências disponíveis para responder a uma pergunta de 

pesquisa claramente definida. 

As revisões sistemáticas são consideradas estudos secundários, que têm nos estudos 

primários sua fonte de dados. Entende-se por estudos primários os artigos científicos 

que relatam os resultados de pesquisa em primeira mão. Os métodos para elaboração 
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de revisões sistemáticas preveem: (1) elaboração da pergunta de pesquisa; (2) busca 

na literatura; (3) seleção dos artigos; (4) extração dos dados; (5) avaliação da 

qualidade metodológica; (6) síntese dos dados (metanálise); (7) avaliação da 

qualidade das evidências; e (8) redação e publicação dos resultados. Neste contexto, 

a pesquisa de doutorado em questão aborda três eixos de conhecimento: Carnaval, 

Educação e Design. Os desfiles carnavalescos, mais especificamente os barracões das 

escolas de samba do grupo especial do Rio de Janeiro, constituem-se como foco 

principal dessa pesquisa (Galvão, Pereira, 2014). 

A revisão sistemática da pesquisa em questão também definiu critérios para a seleção 

dos artigos incluídos nesta análise, a fim de garantir a qualidade e relevância dos mesmos. 

As bases de dados consultadas durante os processos de revisão sistemática de literatura 

foram as seguintes. Periódicos CAPES, SciELO, BDTD-UERJ e Google Acadêmico. 

Inicialmente, foram considerados, além dos artigos em língua portuguesa, artigos em inglês e 

espanhol. No entanto, constatou-se que os artigos em língua portuguesa foram os únicos que 

apresentaram relevância para os objetivos específicos deste estudo. Durante a revisão de 

literatura realizada a base de dados BDTD-UERJ ofereceu filtros de pesquisa específicos quanto 

a região de ocorrência dos processos associados à temática dos barracões das escolas de samba. 

No caso, a cidade do Rio de Janeiro. 

 

2.1 Eixo Sistemático de Revisão 

Nos processos de revisão sistemática de literatura os eixos temáticos da pesquisa são 

geradores dos descritores primários que, por sua vez, alimentarão as primeiras rodadas de 

buscas por artigos de interesse científico nas bases de dados previamente definidas. 

 

2.2 Delimitação da Revisão 

Essa etapa da revisão sistemática consiste em reunir, de forma sintética, o problema de 

pesquisa; 

Å a pergunta central que essa pesquisa quer responder; 

Å o objetivo que a pesquisa persegue;  

Å o período em que o problema será analisado; 

Å o idioma em que a busca por artigos acontecerá.  
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Quadro 4 ï Delimitações e Critérios. 
 

Problema Compreender e identificar como se dá a construção dos saberesfazeres 

carnavalescos e os processos de criação coletiva nos barracões da 

Cidade do Samba. 

Pergunta Como diferentes formas de conhecimento se articulam na construção 

coletiva de um tipo de saber específico dos territórios dos barracões 

das escolas de samba? 

Objetivo Discutir processos de criação coletiva, atravessamentos e 

tensionamentos envolvidos na construção dos saberesfazeres 

carnavalescos, nos espaços dos barracões das escolas na Cidade do 

Samba. 

Período 2000-2023 

Idioma Português 

Descritores carnaval; saberes fazeres; criação coletiva; barracões de escola de 

samba; território criativo e pensamento projetual  

Plataformas Periódicos CAPES; SciELO; BDTD-UERJ; GOOGLE Scholar. 

Fonte: Autoria própria. 
 

Feito isso, cabe ao pesquisador definir os descritores 10 que, baseados nos tópicos acima, 

alimentarão as buscas por artigos nas bases de dados previamente definidas. 

 

2.3 Bases Bibliográficas 

As bases de dados foram escolhidas de acordo com recomendações e experiências 

anteriores de revisão sistemática de literatura. Para fins desta pesquisa as bases de dados 

consultadas foram as seguintes: 

Å Periódicos CAPES; 

Å SciELO; 

Å BDTD-UERJ; 

Å GOOGLE Scholar 

 
10 A revis«o sistem§tica de literatura pode adotar em alguns estudos a express«o ñpalavra-chaveò, ao inv®s de 

descritor, para nomear os itens de busca nas bases de pesquisa. Para fins deste artigo optamos pelo termo 

descritor.  
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A partir dessa etapa da revisão os descritores, anteriormente apontados pelo 

pesquisador, passam a alimentar as bases de dados, gerando o que chamamos de ñportf·lio 

seminalò. 

 

2.4 Portfólio Seminal 

Durante a etapa de triagem, foram selecionados alguns artigos/periódicos como ponto 

de partida para avaliar sua compatibilidade com a pesquisa. Essa seleção teve como objetivo 

identificar os artigos que apresentavam potencial relevância para a temática em questão. 

No caso da pesquisa em Carnaval, Design e Educação, com foco nos saberesfazeres dos 

barracões de escolas de samba no Rio de Janeiro foram definidos, primariamente, os seguintes 

descritores: territórios criativos, criação coletiva, pensamento projetual, saberes fazeres, 

carnaval, barracões de escola de samba. O conjunto de 06 descritores, pesquisados 

individualmente, gerou mais de duas centenas de milhares de artigos de referência. Tal ordem 

de grandeza consistia num problema. Afinal de contas é virtualmente inviável para a maioria 

absoluta dos pesquisadores dar conta de processar e analisar essa infinidade de referências 

primárias. A tabela abaixo permite a visualização do volume de buscas geradas na fase inicial 

de revisão. 

 

Tabela 1 ï Triagem com 01 descritor. 

 

Descritores *BDTD-UERJ SciELO **Scholar CAPES 
Totais por 

descritores 

Carnaval 560 84 250 445 1339 

Pensamento Projetual 8690 1 70 25 8786 

Território Criativo 8050 15 809 74 8948 

Barracões de  

escola de samba 
158380 0 8 1 

158389 

Saberes Fazeres 17270 86 5700 468 23524 

Criação Coletiva 24570 590 8500 1240 34900 

Totais por 

canais de pesquisa 
208270 776 15337 2253  235886 

 

Fonte: Autoria própria. 
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2.5 Filtros de Seleção 

A tabela acima deixa claro que, diante de um resultado expresso por uma ordem de 

grandeza na casa das centenas de milhares, o pesquisador está diante de um problema 

operacional significativo. Quanto tempo seria necessário para se dar conta de uma massa de 

dados desse porte. Então, adicionamos às buscas filtros para a seleção de artigos com base em 

critérios de inclusão/exclusão, conforme previsto na metodologia de revisão sistemática. A 

partir daí, decidimos excluir os descritores que, individualmente, geraram artigos cujos títulos 

não dialogavam totalmente com o tema e eixos da pesquisa. A nova combinação de descritores 

lançou mão dos seguintes descritores, num total de quatro: 

Å Criação coletiva 

Å Saberes fazeres 

Å Carnaval 

Å Barracões de escola de samba 

 

Tabela 2 ï Triagem com 02 descritores. 
 

Descritores 
Periódicos 

CAPES 
SciELO BDTD-UERJ 

GOOGLE 

Scholar 

Totais por 

descritores 

Carnaval e  

Saberes Fazeres 
2 135 4 50 191 

Carnaval e  

Criação Coletiva 
4 18497 130 71 18702 

Carnaval e Barracões 

de escola de samba 
1 3 1 5 10 

Totais por  

canais de pesquisa 
7 18635 135 126 18903 

 

Fonte: Autoria própria. 

 

Dessa vez, os três descritores remanescentes foram lançados, aos pares, nas bases de 

dados utilizadas, conforme indicado na tabela abaixo. 
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Tabela 3 ï Triagem com 03 descritores. 
 

Descritores 
Periódicos 

CAPES 
SciELO 

BDTD-

UERJ 

GOOGLE 

Scholar 

Totais por 

descritores 

Carnaval e Saberes  

Fazeres e Criação Coletiva 
0 0 0 27 27 

Carnaval e Saberes  

Fazeres e Barracões  

de escola de samba 

0 0 1 12 13 

Carnaval e Criação  

Coletiva e Barracões  

de escola de samba 

4 0 1 25 30 

Totais por 

canais de pesquisa 
4 0 2 64 70 

 

Fonte: Autoria própria. 
 

O resultado das buscas, lançando pares de descritores, permaneceu alto e ultrapassou a 

marca dos dezoito mil documentos com algum nível de adesão ao tema da pesquisa. Durante as 

rodadas de busca por novos artigos aplicamos os critérios de inclusão ou exclusão de 

descritores. A partir da terceira rodada busca e triagem, buscando uma maior adequação entre 

os artigos encontrados, optamos pelo aumento do número de descritores pesquisados. Dessa 

vez, a combinação de descritores lançados nas bases de pesquisa formava trios de palavras. 

Como exemplo ilustrativo desses trios podemos citar a seguinte combinação: 

Å Criação coletiva, Carnaval e Saberes fazeres 

Como resultado dessa busca por artigos, lançando trios de uma só vez nas bases de 

pesquisa, reunimos 70 artigos com algum grau de relevância para a pesquisa. Reparem que 

saímos de uma busca inicial com resultados expressos por uma ordem de grandeza que 

ultrapassava a casa das centenas de milhares de artigos para outra, ao final das etapas de 

triagem, com apenas algumas dezenas de documentos. 
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2.6 Triagem de Dados 

É com base na análise desse portfólio com 70 artigos que a metodologia Snowball será 

aplicada, gerando os níveis de aderência definidos pela metodologia em questão. 

Um método complementar, também utilizado na revisão sistemática de literatura, é o 

Snowball, ou bola de neve, técnica utilizada para ampliar a busca de estudos 

relevantes. A amostragem em Snowball pode ser definida como um tipo de 

amostragem não probabilística, em que se utilizam cadeias de referência, além disso, 

é útil em pesquisas com grupos de difícil acesso (Vinuto, 2014). 

Essa técnica consiste em identificar inicialmente um conjunto de artigos relevantes, 

geralmente a partir da busca e triagem sistemática em bases de dados eletrônicas. Em seguida, 

utilizamos esses mesmos artigos como ponto de partida para identificar, por meio de citações, 

novos artigos com algum grau de interesse para a pesquisa que está sendo realizada. 

 

2.7 Leitura Dinâmica 

A leitura dinâmica faz parte do método de revisão sistemática de literatura conhecido 

por Snowball (bola de neve). Através dela podemos categorizar os artigos em função de seus 

graus de aderência ao tema da pesquisa em questão. A leitura dinâmica acontece por meio de 

quatro passos sucessivos. Primeiro, procedemos à leitura do título do artigo. Se o título do artigo 

faz referência ao tema ou aos eixos da pesquisa passamos para a leitura do resumo desse artigo. 

Nos casos em que o título do artigo avaliado não cumpre esse pré-requisito, ele é excluído do 

portfólio. Caso a leitura do resumo reforce no pesquisador o interesse pelo artigo, ele faz a 

leitura das citações do artigo. Por fim, permanecendo a análise de que se trata de um artigo 

relevante, o pesquisador lê o artigo completo. 

Ao aplicarmos essa dinâmica ao conjunto de 70 artigos remanescentes das fases de 

triagem da revisão sistemática de literatura reunimos um total de 20 artigos que, por sua vez, 

compõem o portfólio atual da revisão (Quadro 5) 

Com base no método Snowball, os 20 artigos foram distribuídos entre os quatro graus 

de aderência previstos: 

Å Aderência alta; 

Å Aderência média;  

Å Aderência baixa; 

Å Nenhuma aderência. 

Os artigos classificados como sendo de aderência alta foram incorporados ao portfólio 

de análise, uma vez que continham conceitos em comum com a pesquisa em Carnaval, Design 

e Educação, com foco nos saberesfazeres dos barracões de escolas de samba no Rio de Janeiro. 



57 

Já os artigos com aderência média foram incorporados ao portfólio após análise. Os artigos com 

aderência baixa foram selecionados por apresentarem, ao menos, metodologias similares às 

adotadas na referida pesquisa. Por fim, os artigos com nenhuma aderência foram descartados 

por não apresentarem qualquer grau de relevância científica para a pesquisa em questão. Essa 

categorização dos artigos permitiu uma análise mais criteriosa e objetiva na seleção dos estudos 

a serem incluídos na revisão sistemática. 

 

Quadro 5 ï Triagem por leitura dinâmica.  

 

Fonte: Autoria própria. 
 

No contexto da pesquisa em questão, a utilização do método Snowball revelou-se 

importante na ampliação da busca por artigos relevantes e na obtenção de uma visão mais 

completa sobre o tema do carnaval nos barracões das escolas de samba do grupo especial do 

Rio de Janeiro. 

A seguir, apresentamos a Tabela 4 que distribui os 20 artigos por seus respectivos graus 

de aderência.  
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Tabela 4 ï Número de artigos e porcentagem por grau de aderência. 

GRAU DE ADERÊNCIA  ARTIGOS PERCENTUAL  

3 06 30% 

2 10 50% 

1 3 15% 

0 1 5% 

TOTAL  20 100% 

Fonte: Autoria própria. 

 

A partir dos artigos selecionados, foi possível iniciar uma análise detalhada dos seus 

conteúdos, avaliando a qualidade das informações e sua contribuição para os objetivos da 

pesquisa. Essa abordagem possibilitou uma busca mais precisa e a definição do conjunto de  

artigos a serem incluídos na revisão sistemática de literatura. 

Após os processos de triagem acima apresentados, aplicamos a etapa de leitura dinâmica 

(snowball) aos 20 artigos mais relevantes para a pesquisa até aquele momento. Fazendo isso, 

podemos categorizar os artigos em função de seus respectivos graus de aderência à pesquisa em 

questão. Ao longo dessa triagem operamos com critérios de inclusão ou exclusão. Quando, por 

exemplo, um artigo passa pelo crivo da leitura dinâmica e o seu título é classificado com o grau 

ñnenhuma ader°nciaò, ele ® exclu²do do portf·lio parcial imediatamente. Os t·picos abaixo 

relacionados estabelecem os critérios para que um determinado artigo seja classificado neste ou 

naquele grau de aderência à pesquisa. 
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Quadro 6 ï Artigos citados no método. 

 

Fonte: Autoria própria. 

 

3 - ADERÊNCIA ALTA  

Å Incorporados ao portfólio de análise por conterem conceitos em comum com a 

pesquisa. 

2 - ADERÊNCIA MÉDIA  

Å Serão incorporados apenas após análise do fator de impacto. 

1 - ADERÊNCIA BAIXA  

Å Produções onde a metodologia é similar à pesquisa. 

0 - NENHUMA ADERÊNCIA  

Å Após a análise de aderência, alguns artigos foram descartados por não obterem 

relevância à pesquisa. 
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É provável que ao chegar a esse ponto, o leitor considere suficiente o trabalho de revisão 

realizado até aqui. Acontece que, embora a revisão sistemática de literatura tenha obtido 

resultados positivos, principalmente por tornar operacional para o pesquisador uma massa de 

informações excepcionalmente volumosa, o método Snowball prevê a possibilidade de adição 

de novos artigos ao portfólio da pesquisa. Isso acontece quando lançamos cada um dos 20 

artigos nas bases de dados pesquisadas. Cada um desses artigos, quando lançados na base de 

dados Google Acadêmico, gera um campo indicando o número de vezes que aquele artigo foi 

citado em um ou mais artigos. No caso dessa pesquisa, os 20 artigos que compunham o portfólio 

parcial foram citados em outros 12 artigos. 

Vale ressaltar que, a essa altura da revisão sistemática de literatura, utilizamos apenas 

uma dentre as quatro bases de pesquisa acionadas até então, conforme expresso nas na Tabela 

2, 3 e 4. A justificativa para tal procedimento é que, à medida em que íamos refinando a busca 

por artigos, a base Google Acadêmico revelava-se mais robusta e abrangente nos resultados 

obtidos. 

 

2.8 Adições ao Portfólio 

Chegamos a essa etapa da revisão sistemática de literatura com um total de 20 artigos 

definitivamente incluídos no portfólio e a possibilidade de inclusão de novos artigos 

encontrados nas últimas buscas feitas pelo método snowball. Estes 12 artigos devem passar por 

uma última etapa de validação (leitura dinâmica), para serem definitivamente incluídos, ou não, 

no portfólio estático. Estamos falando da classificação desses artigos segundo a escala de 

aderência definida pelo método snowball (Vinuto, 2014). 

Depois dessa classificação restaram seis novos artigos em condições de serem 

adicionados ao portfólio estático, conforme indicado no quadro abaixo. Esses seis novos 

artigos, somados aos 20 artigos já estabelecidos no portfólio, configuram o portfólio estático, 

num total de 26 artigos.  
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Quadro 7 ï Artigos adicionados. 
 

AUTORES ARTIGOS ADICIONADOS  ANO 
GRAU DE 

ADERÊNCIA  

PAULO, Luiz Antônio  

OLIVEIRA; Madson  

A Construção do figurino 

carnavalesco a partir do 

processo criativo de  

Fernando Pinto. 

2023 2 

CARVALHO; Ramão  

GEVER, Daniel 

Uma visão interdisciplinar  

da escola de samba. 
2021 2 

FERREIRA, Felipe 
Livro de Ouro do 

carnaval Brasileiro 
2004 3 

COUTO, Rita, 

TILL, Joy,  

RIBEIRO, Flávia  

LEMOS, Julianna 

Reflexões sobre as  

escolas de samba e suas 

possibilidades de  

contribuição na graduação  

de design. 

2023 3 

FARIAS, Edson 

Criatividade e Tradição  

no campo das culturas 

populares. 

2017 3 

LUDERER,  

Cynthia Arantes 

Os limites a serem  

superados por um 

carnavalesco na construção  

de um espetáculo de  

uma escola de samba. 

2012 2 

TOTAL   06   

 

Fonte: Autoria própria. 
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2.9 Portfólio Estático 

 

Tabela 5 ï Número de artigos e porcentagem por grau de aderência. 

GRAU DE 

ADERÊNCIA  
ARTIGOS PERCENTUAL  

3 09 34% 

2 13 50% 

1 3 12% 

0 1 4% 

TOTAL  26 100% 

 

Fonte: Autoria própria. 

 

ADERÊNCIA ALTA  

Å Colaboração Interdisciplinar no Design: práticas criativas das escolas de samba como 

um exemplo possível. Ida Elisabeth Benz. 2015. 

Å O saber carnavalesco: criação, ilusão e tradição no carnaval carioca. Edson Farias. 

2015. 

Å As escolas de samba do Rio de Janeiro (2011-2020): carnaval e resistência. 

Maximiliano Marques, Felipe Ferreira. 2021. 

Å O processo criativo na construção de uma fantasia carnavalesca: em busca de uma 

metodologia. Cláudio Almeida, Madson Oliveira. 2020. 

Å Gl·ria a quem trabalha o ano inteiro? notas sobre os ñbarrac»esò do carnaval carioca. 

Leonardo Augusto Bora. 2021. 

Å Desobediência tecnológica e gambiarra: o design espontâneo periférico como 

caminho para outros futuros. Pamela Cordeiro Marques Corrêa. 2019. 

Å O livro de ouro do carnaval brasileiro. Felipe Ferreira. 2004. 

Å Criatividade e Tradição no campo das culturas populares. Edson Farias, 2017. 

Å Reflexões sobre as escolas de samba e suas possibilidades de contribuição na 

graduação de design. Rita Couto, Joy Till, Flávia Ribeiro, Juliana Lemos. 2023 
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ADERÊNCIA MÉDIA  

Å Etnomatemática e modelagem matemática: Um estudo comparativo com os 

processos de criação de alegorias de carnaval. Zulma Elizabete de Freitas Madruga. 

2013. 

Å Criação e prática docente no ateliê de carnaval de Samuel Abrantes. André Monte 

Pereira Dias, Danielle de Oliveira Cardoso Joia. 2021. 

Å Bananas e abacaxis nos ñquintaisò do carnaval carioca ï impressões etnográficas 

sobre a produção de um desfile de escola de samba da Estrada Intendente Magalhães. 

Leonardo Augusto Bora. 2016. 

Å Entre travessias e encruzilhadas: em busca de uma pedagogia para a arte do carnaval. 

André Luiz Porfiro. 2017. 

Å Imaginários da criação: o tempo e o espaço dos souvenirs carnavalescos. Madson 

Luis Gomes de Oliveira. 2010. 

Å Educação, resistências e tradição oral: a troca de saberes pela oralidade de matriz 

africana nas culturas populares, povos e comunidades tradicionais. Daniela Barros 

Pontes e Silva. 2017. 

Å Carnaval 4.0: a experiência/tecnologia em um processo colaborativo. Ari Nelson, 

Agda Carvalho, Edilson Ferri. 2020. 

Å As decorações carnavalescas cariocas, um breve histórico. Helenise Guimarães. 

2009. 

Å Produção do carnaval em escolas de samba: ensaio à luz do debate sobre economia 

da cultura. Hoyêdo Nunes Lins, Kamilly dos Santos Ribeiro. 2015. 

Å "Transformando lixo em luxo": a materialidade nas práticas da produção 

carnavalesca. Ana Carolina Júlio, César Tureta. 2018. 

Å A Construção do figurino carnavalesco a partir do processo criativo de Fernando 

Pinto. Luiz Antônio Paulo e Madson Oliveira. 2023 

Å Uma visão interdisciplinar da escola de samba. Ramão Carvalho e Daniel Gever. 

2021 

Å Os limites a serem superados por um carnavalesco na construção de um espetáculo 

de uma escola de samba. Cynthia Arantes Luderer. 2012 
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ADERÊNCIA BAIXA  

Å ñChapa brancaò na beija-flor, o grande decênio na avenida em 1975. Carlos Carvalho 

da Silva. 2020. 

Å Narrativas De Um Carnavalesco: Das Relações Entre Criação De Alegorias De 

Carnaval e Modelagem Matemática. Maria Biembengut, Zulma de Freitas Madruga, 

Bete Madruga. 2013. 

Å Carnavais Além das Fronteiras Circuitos carnavalescos e relações interculturais em 

Escolas de Samba no Rio de Janeiro, nos Pampas e em Londres. Ulisses Corrêa 

Duarte. 2016. 

 

NENHUMA ADERÊNCIA  

Å Da polifonia poético-visual nas artes armoriais. Daniel Bitter. 2001. 

 

2.10 Considerações sobre a Revisão 

A revisão sistemática da literatura desempenhou um papel crucial na elaboração desta 

pesquisa acadêmica. A seleção e análise dos estudos relevantes já publicados proporcionaram 

uma visão mais abrangente e aprofundada sobre o atual estado do conhecimento em minha área 

de interesse. Longe de encerrar uma análise, a revisão sistemática de literatura apresenta-se 

como um processo de caráter transversal à todas as fases de um estudo de base acadêmica, 

especialmente a nível de pós-graduação. 

A partir desta revisão foi possível interpretar e realizar uma análise crítica dos resultados 

e apontar evidências com potencial para confirmar ou refutar aspectos teórico-metodológicos 

relativos aos objetivos desta pesquisa. 

A incorporação do método Snowball à revisão sistemática revelou-se valiosa, 

permitindo que pesquisadores tivessem acesso a uma rede mais ampla de referências e de 

abordagens capazes de enriquecer a perspectiva de suas investigações. Esse método, ao 

propiciar conexões entre diferentes estudos, facilita a identificação de sobreposições, contrastes 

e complementações nas metodologias e conclusões.  
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3. REFERENCIAL  TEÓRICO   

 

 

Com o intuito de abordar questões relevantes aos objetivos desta pesquisa, cabe 

relacionar autores e temas que constituem a base conceitual que será o suporte teórico aos 

estudos, garantindo assim a coerência, a profundidade e a solidez acadêmica necessárias à esta 

tese. 

 

3.1 A Criatividade Social 

Domenico De Masi, sociólogo italiano, é o autor de uma obra que explora a importância 

da criatividade em ambientes de trabalho e como os grupos criativos contribuem para a 

inova­«o e o desenvolvimento de novas ideias. Publicado em 2004, o livro ñCriatividade e 

Grupos criativosò oferece uma an§lise detalhada sobre como a criatividade pode ser estimulada 

e gerida em contextos colaborativos, proporcionando uma visão enriquecedora sobre a dinâmica 

dos grupos criativos. 

De Masi (2003) inicia o livro discutindo o conceito de criatividade, desmistificando-o e 

abordando-o como uma competência que pode ser cultivada e desenvolvida. Ele argumenta que 

a criatividade não é uma habilidade inata, mas sim um processo que pode ser incentivado por 

meio de condições adequadas e de um ambiente propício. O autor explora como a criatividade 

é uma força essencial para a inovação e o sucesso em diversos campos, desde a arte até a ciência 

e os negócios. É neste aspecto que o conceito de criatividade será enfocado nesta pesquisa, 

visando a dinâmica de grupos criativos, como os trabalhadores dos barracões da CS que podem 

gerar ideias inovadoras e soluções criativas a partir de diferentes perspectivas e habilidades que 

se encontram e interagem em processos colaborativos. 

A relevância desta obra pode ser entendida como uma boia de sinalização que foi capaz 

de indicar o caminho para este pesquisador, que em determinado momento dos estudos 

compreendeu que a abordagem da criatividade deveria ser deslocada do indivíduo para o 

coletivo com o objetivo de melhor entender o contexto pesquisado. Para Ilustrar segue a citação: 

Hoje meu cérebro é composto também pelo cérebro de meus colaboradores e dos meus 

amigos, é constituído por meus livros e pelos livros deles, pelo meu computador e 

pelo deles, é formado por meu relógio, meu celular, pelos meus discos e pela internet 

à qual me conecto. Em positivo ou negativo, tudo aquilo que crio, não é criado 

somente por mim, mas também por todas estas pessoas. [...] No terceiro milênio 

depois de Cristo, a criatividade individual é somente uma abstração ou um delírio de 

onipotência. Neste campo, mais do que nunca é válida a frase de John Donne: 

ñNenhum homem ® uma ilha.ò  (De Masi, 2003). 
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Os conceitos abordados por De Masi (2003) irão se refletir em diferentes capítulos desta 

pesquisa ao entender que a criatividade permeia todos os processos na produção coletiva da 

materialidade do carnaval. 

 

3.2 Processos de Criação Coletiva 

A criação coletiva abrange diversas abordagens que permitem que grupos de indivíduos 

colaborem para gerar ideias ou soluções onde não é possível distinguir contribuições pessoais. 

Como pode ser visto em um concerto musical, em um roteiro para um filme, na produção de 

um carro ou no caso desta pesquisa, na elaboração e produção de um desfile carnavalesco. 

Cada uma dessas abordagens possui características únicas, metodologias e contextos  

nos quais é mais efetiva. Algumas das principais formas de criação coletiva: 

 

Quadro 8 ï Modelos de criação. 

 

Fonte: Autoria própria. 
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A escolha entre estas formas de criação e produção dependem do tipo de problema a ser 

resolvido, do nível de engajamento desejado dos participantes e das circunstâncias em que a 

colaboração ocorre, lembrando das características específicas deste formato de espetáculo. 

Nestes processos os atores envolvidos compartilham a crença na colaboração como um motor 

de inovação e criatividade, enfatizando que, juntos, os indivíduos podem alcançar resultados 

que vão além do que poderiam produzir isoladamente. 

Nesta linha teórica destaca-se Howard Becker (1977), um sociólogo americano, 

conhecido especialmente por suas contribuições à sociologia do desvio e pela teoria da ação 

coletiva. Embora Becker não seja o principal teórico dessa área, ele pode ser associado através 

de suas ideias sobre como os grupos sociais definem e rotulam comportamentos como 

desviantes, influenciando, assim, ações coletivas e dinâmicas sociais. 

A teoria da ação coletiva, por sua vez, é um campo de estudo sociológico e econômico 

que analisa como grupos de indivíduos podem colaborar para alcançar objetivos comuns, 

mesmo quando há incentivos para que cada membro aja de forma egoísta. Conectar Becker 

(1977) à ação coletiva envolve considerar como a rotulação e a estigmatização por parte da 

sociedade podem unir indivíduos em respostas coletivas, formando grupos de identidade em 

torno de características ou comportamentos comuns que foram rotulados. 

Ao estudar como o autor aborda a criação de normas e desvios, podemos entender 

melhor como as ações coletivas podem emergir em resposta a essas estruturas sociais. Portanto, 

a contribuição indireta de Becker à teoria da ação coletiva reside na forma como as normas e 

rótulos sociais moldam a dinâmica de grupo e a ação social. 

Para melhor relacionar a teoria de Becker à estas dinâmicas sociais e à esta pesquisa, 

vale citar um parágrafo da tese ñEntre travessias e encruzilhadas: em busca de uma pedagogia 

para a arte do carnavalò de André Luiz Porfiro: 

Desde a travessia forçada de homens e mulheres originários do continente africano 

para terras sul-americanas, em fins do século XVI e início do século XVII, suas 

manifestações foram reprimidas pelos traficantes de pessoas e pelo europeu 

colonizador. Os africanos e seus descendentes, em sua criatividade, forjaram meios 

para a ressignificação de sua cultura em outros patamares. Entrelaçando hábitos 

trazidos das diversas regiões da África com os costumes adquiridos na nova terra 

inventaram manifestações culturais e formas artísticas que dimensionam a 

importância do legado construído pelos milhões de desterritorializados que aportaram 

em diversas regiões do que hoje conhecemos como Rio de Janeiro, Brasil, Américas 

(Porfiro, 2019). 
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Como percepção deste legado mencionado, relaciono a ressignificação da manifestação 

cultural do carnaval carioca e a construção de uma nova territorialidade a partir das quadras e 

dos barracões das escolas de samba. 

Ainda no contexto da criação coletiva, podemos retomar com Richard Sennett, agora 

com o leitmotiv11 da cooperação social através do livro "Juntos: os rituais, os prazeres e a 

política da cooperação" (Sennett, 2009). 

Nesta obra, o autor explora a cooperação como uma habilidade essencial para a vida em 

sociedade, destacando a importância de desenvolver e aprofundar essa habilidade, 

especialmente quando se lida com pessoas diferentes. Sennett aborda a cooperação a partir de 

várias perspectivas, incluindo estudos de casos concretos e pesquisas antropológicas, 

sociológicas, históricas e políticas, e enfatiza a necessidade de uma cooperação dialógica, que 

envolve a receptividade e a empatia para agir em conjunto. 

 

3.3 Os Saberesfazeres artesanais 

Os saberesfazeres populares referem-se a um conjunto de conhecimentos, habilidades e 

práticas que são transmitidos de geração em geração dentro de comunidades. Esses saberes 

estão profundamente enraizados na cultura e na vivência cotidiana das pessoas, refletindo suas 

necessidades, valores e relações com o meio ambiente. 

De acordo com Sonia Carbonell (2019), esses conhecimentos são frequentemente 

adquiridos na prática, através da observação e da experiência, e muitas vezes não são 

formalmente documentados. Assim, a troca ocorre de maneira oral ou através da prática direta, 

o que torna esses saberes dinâmicos e adaptáveis às realidades locais. A importância dos 

saberesfazeres populares reside na sua capacidade de promover a autonomia das comunidades, 

valorizando as tradições e as identidades culturais. 

Eles são essenciais para a resistência cultural e para a manutenção da diversidade, 

especialmente em um mundo cada vez mais globalizado, onde saberes tradicionais podem ser 

ameaçados.  A partir deste contexto é possível fazer um recorte que aproxime mais esta temática 

às necessidades deste estudo, os saberesfazeres artesanais. 

Estes conhecimentos referem-se ao conjunto de técnicas e práticas que envolvem a 

produção manual de objetos e bens, geralmente utilizando materiais locais e métodos 

 
11 Ideia, fórmula que reaparece de modo constante em obra literária, discurso publicitário ou político, com valor 

simbólico e para expressar uma preocupação dominante. Fonte: Oxford Languages. 
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tradicionais. Esses saberes são muitas vezes transmitidos de geração em geração e refletem a 

cultura, a história e as identidades das comunidades que os produzem (Alvares, 2019).   

Seguindo o raciocínio de que a prática retém o conhecimento produzido, fica clara a 

intenção de alinhar estes saberesfazeres artesanais com o ofício dos trabalhadores nos barracões 

das escolas de samba. Desta forma, é importante aqui citar o sociólogo Richard Sennett (2009), 

que explora o conceito de "artesania" e a importância do trabalho bem-feito na formação da 

identidade e da realização pessoal.  

Sennett faz uma reflexão sobre o papel do artífice na sociedade moderna e como as 

qualidades associadas ao trabalho artesanal ainda são relevantes e significativas no 

mundo contemporâneo. O autor examina como esses princípios de artesania têm sido aplicados 

ao longo da história e como eles podem ser entendidos no contexto atual. Uma das principais 

discussões de Sennett é a relevância da artesania na contemporaneidade, caracterizada pela 

rápida mudança tecnológica e pela automação. Sennett (2008) argumenta que, embora o 

trabalho artesanal possa parecer anacrônico em um mundo dominado por processos industriais 

e digitais, seus princípios fundamentais como a busca pela qualidade, a satisfação no trabalho 

e a realização pessoal, permanecem valiosos. 

A partir deste ponto é possível traçar uma linha que conecte estas características aos 

processos de criação coletiva existentes nos barracões das escolas de samba. As mudanças 

sociais e principalmente os avanços tecnológicos trazem para o centro do debate aspectos que 

impactam diretamente o fazer carnavalesco, a resiliência e a capacidade de adaptação dos 

trabalhadores dos barracões: projetistas, ferreiros, carpinteiros, pintores, escultores, costureiras, 

entre outros, são os atores que produzem a materialidade e o visual do espetáculo carnavalesco. 

Estes trabalhadores estão diretamente representados nos principais temas abordados no 

texto de Sennett, como a interação entre a cabeça e mão na criação/produção dos artefatos; a 

relação com a materialidade; o conhecimento tácito; a observação e repetição; a improvisação 

criativa em situações de precariedade. Desta forma, Sennett proporciona uma visão clara de 

como os princípios da artesania podem ser adaptados e aplicados no mundo contemporâneo, 

mais especificamente ao universo da produção dos desfiles carnavalescos, oferecendo assim 

uma perspectiva valiosa sobre a interação entre o projeto e a prática. 

Entender a complexidade das relações dos saberesfazeres contidas nos espaços dos 

barracões e a maneira como os trabalhadores se reconhecem ou são percebidos, envolve 

questões específicas deste campo. Questões que passam pelo entendimento do valor artístico, 

criativo, técnico ou artesanal do que se faz nesta cadeia produtiva, que podem ser percebidas 

neste parágrafo de Felipe Ferreira em artigo sobre a arte no samba: 
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[...] a maior parte dos trabalhadores do barracão situa-se num espaço intermediário 

entre reconhecimento e autoestima, o que pode explicar a paz que reina nas relações 
de trabalho. As pessoas sabem o que fazem e conhecem sua posição no campo. Foi 

entre aqueles que não se situam nesse espaço de equilíbrio que encontramos a maioria 

dos discursos de justificação e de vocação artística (Ferreira, 2021). 

 

3.4 O Saber Tácito 

Por ser uma das mais relevantes formas de conhecimento existentes nos espaços 

coletivos dos barracões, o saber tácito é um conceito trabalhado pelo filósofo e economista 

polon°s Michael Polanyi, que em sua obra ñPersonal Knowledgeò (2015), argumenta que o 

conhecimento é uma atividade profundamente pessoal e centralizada na experiência individual 

e na intuição. Polanyi critica a abordagem objetiva da ciência e defende que todo conhecimento 

é, em última análise, baseado em crenças pessoais e no compromisso do conhecedor. O autor 

enfatiza que a maior parte do nosso saber não é facilmente expressa em palavras, mas é crucial 

para a prática profissional e o aprendizado. 

Polanyi define o saber tácito como o saber que não pode ser facilmente articulado ou 

transmitido por meio de palavras ou documentos, mas que é, ao mesmo tempo, fundamental 

nas interações humanas e na prática profissional. Esse tipo de conhecimento é muitas vezes 

adquirido através da experiência pessoal, da prática e da observação, em contraste com o 

conhecimento explícito, que é formal e facilmente codificável. 

As bases do conhecimento tácito estão ligadas à dimensão pessoal do aprendizado. Ele 

é frequentemente associado a habilidades práticas, como a forma de realizar uma tarefa manual, 

a capacidade de ler situações sociais ou o modo de resolver problemas complexos. Sennett 

(2009) exemplifica, citando um chef que já domina a arte de cozinhar e que pode não ser capaz 

de descrever cada passo de sua técnica, mas sua habilidade de combinar sabores e criar pratos 

únicos é resultado de uma vasta experiência prática acumulada ao longo do tempo. Neste tipo 

de exemplo podemos incluir o pintor de arte, que usa sua habilidade para decorar os imensos 

carros alegóricos que irão desfilar pela avenida (Figura 13). Portanto, o conhecimento tácito 

envolve uma compreensão profunda que reside no fazer e no viver, e não apenas no saber.  
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Figura 13 ï Pintura de arte. 

 
Fonte: Autoria própria. 

 

Além de sua dimensão individual, o conhecimento tácito também tem uma forte 

dimensão social. Ele é frequentemente compartilhado em contextos colaborativos, como em 

grupos de trabalho em que a interação entre os membros permite a troca de experiências, 

aprendizados e insights que não poderiam ser capturados em documentação formal. As 

comunidades de prática, que reúnem pessoas que compartilham interesses comuns e que se 

ajudam mutuamente no processo de aprendizagem são um exemplo claro de como o 

conhecimento tácito se desenvolve e se difunde. 

A valorização do conhecimento tácito é crucial nos ambientes organizacionais, onde 

muitas vezes as inovações e soluções mais eficazes surgem a partir da combinação única de 

expertises individuais e contextos específicos. Organizações que reconhecem e incentivam o 

compartilhamento de conhecimento tácito tendem a ser mais ágeis e adaptativas, utilizando o 

potencial criativo de seus colaboradores. Assim, entender o conceito de conhecimento tácito e 

sua aplicação pode melhorar não apenas o desenvolvimento pessoal, mas também a capacidade 

de inovação e competitividade das organizações (Polanyi, 2015).  
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3.5 A Gestão do Conhecimento 

Neste campo de estudos sobre formas do conhecimento, os pesquisadores Ikujiro 

Nonaka e Hirotaka Takeuchi são dois renomados acadêmicos japoneses reconhecidos por seu 

trabalho no campo da gestão do conhecimento e inovação. Juntos, eles desenvolveram a teoria 

do "conhecimento organizacional" e são discutidas no seu livro intitulado "The Knowledge-

Creating Companyò (A empresa criadora de conhecimento, tradu­«o livre) (1995). 

 

Quadro 9 ï Espiral do Conhecimento. 

 

Fonte: Rodrigo Rennó. 

 

Na obra, Nonaka e Takeuchi apresentaram a noção de "espiral do conhecimento" como 

um modelo para a criação e compartilhamento do saber dentro das organizações. Eles 

argumentaram que o conhecimento é construído por meio da interação entre o conhecimento 

tácito e explícito, e destacaram a importância da socialização, externalização, combinação e 

internalização como processos fundamentais para a geração e disseminação do conhecimento 

dentro das empresas. 

Nonaka e Takeuchi também enfatizaram a importância do contexto social, da cultura 

organizacional e da liderança na promoção da inovação. Sua abordagem influenciou 

significativamente o campo da gestão do conhecimento, destacando a importância do 

conhecimento como um ativo estratégico para as organizações e fornecendo insights práticos 

sobre como criar e aproveitar o conhecimento dentro das empresas. Tive contato com estes 

autores ainda no mestrado, acredito que será possível agora utilizar os fundamentos do método 

da ñgest«o do conhecimentoò com o objetivo de mapear os saberes t§citos envolvidos e entender 

as formas de explicitação destes conhecimentos. 
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O quadro abaixo identifica as etapas de socialização, externalização, combinação e 

internalização dos processos, lembrando que a própria pesquisa já é uma forma de explicitação 

destes saberes. 

 

Quadro 10 ï Gestão do Conhecimento.  

 

Fonte: Autoria própria. 

 

No entanto, a transferência de saberes tácitos pode ser desafiadora, pois requer um 

processo de compartilhamento de experiências, observação e interação direta entre os 

indivíduos. 

Durante o mestrado, em 2017, enquanto estudava a cadeia produtiva nas fábricas do 

carnaval, tive contato e pude perceber o volume e a riqueza do conhecimento tácito envolvido 

nos processos de produção naqueles espaços, embora o recorte de minha pesquisa não 

permitisse, à época, um aprofundamento maior nesta temática. 
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Figura 14 ï Conceito de Rizoma por Deleuze e Guattari.:  

 
Fonte: Patrícia Fanava. 

 

Entre as pistas deixadas naqueles estudos, está a organização desses saberesfazeres e a 

forma como se articulam para criar e produzir tão grandioso espetáculo, que aos olhos de um 

leigo podem parecer pouco estruturadas ou até mesmo caóticas. Na obra "Mil Platôs", Deleuze 

e Guattari (1997) propõem uma nova maneira de pensar, abordando a filosofia, a psicanálise, a 

política e a arte por meio de um estilo fragmentado e não linear. A obra está estruturada em 

uma série de "platôs," que funcionam como pequenos ensaios interconectados, explorando 

diversas ideias e conceitos (Figura 14). 

Os autores introduzem a noção de "rizoma," uma analogia com as plantas que crescem 

de forma lateral, sugerindo que o conhecimento e a realidade não são lineares, mas 

interconectados e multifacetados. Essa metáfora é usada para desafiar hierarquias e categorias 

fixas, propondo que as ideias se desenvolvam de maneira mais fluida e descentralizada. Os 

autores também abordam a importância da criatividade e da inovação nos processos de 

produção do conhecimento e das práticas sociais.  

 

3.6 O Pensamento Projetual 

Um dos campos do conhecimento que esta pesquisa pretende investigar, consiste em 

como se dá a transição de uma forma de pensamento mais criativo ou divergente, para uma 

outra etapa mais projetual ou convergente (Figura 15). Ao discutir estas questões, joga-se luz 

sobre a habilidade de ñprojetarò, que seria inata de todos as pessoas segundo Archer (1969), 

mas tamb®m sobre como o termo ñDesignò pode permear os processos que ocorrem durante a 

criação/produção da materialidade dos artefatos carnavalescos na Cidade do Samba. 
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Figura 15 ï Pensamentos divergente e convergente.   

 

Fonte: Autoria própria. 

 

De acordo com Paulo Reis, o termo ñprojetarò pode ser entendido como verbo transitivo 

direto quando usado com o sentido de arremessar ou lançar algo. Também pode ser um pronome 

quando se pensa em estender ou formar uma saliência, volume, ou ainda ao fazer passar um 

filme ou slide. Mas quando se relaciona ao aspecto cognitivo, projetar é pensar o que ainda não 

é concreto, é um processo que envolve decidir como agir com base no que está ocorrendo no 

ambiente imediato, mirando no futuro próximo, planejar seria, desta forma, a tradução de uma 

decisão em ações gerenciáveis. (Reis Filho, 2019) 

O pensamento projetual é comum a diferentes áreas do conhecimento humano, 

particularmente aos campos da engenharia, arquitetura e do design, conhecidas como partes 

integrantes das ñci°ncias do artificialò. Herbert Simon (1996), cientista cognitivo e economista, 

cunhou este termo para descrever um campo de estudo interdisciplinar que busca compreender 

e desenvolver sistemas artificiais que apresentem características similares às encontradas nos 

sistemas naturais, como o comportamento humano e a inteligência. 

Simon destacou a importância do design e da engenharia na construção de sistemas 

artificiais eficazes. Diferente das ciências naturais, que buscam entender o mundo como ele é, 

as ciências do artificial buscaram entender o mundo como ele deveria ser. Para o autor, as 

ciências do artificial devem se preocupar com a maneira como as coisas devem ser para alcançar 

determinados objetivos, seja para a solucionar um problema conhecido ou para projetar algo 

que ainda não existe. Projetar, aliás, é uma função característica das ciências do artificial. 

Bruce Archer foi um acadêmico e pensador proeminente no campo do design, conhecido 

por suas contribuições significativas à teoria e prática do design, especialmente na intersecção 
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entre design, engenharia e filosofia. Seu trabalho é amplamente reconhecido por introduzir uma 

abordagem sistemática e crítica ao design, que enfatiza a complexidade do campo e as 

dinâmicas de criação. Archer destacou quatro aspectos-chave do pensamento projetual, 

conforme o quadro:  

 

Quadro 11 ï Pensamento projetual.  

 

Fonte: Autoria própria. 

 

O pensamento de Bruce Archer sobre design é fundamental para a compreensão 

contemporânea da área. Suas ideias sobre a natureza do processo de design, a importância de 

uma abordagem sistêmica e interdisciplinar, e sua reflexão crítica sobre teoria e prática 

formaram a base para novas direções no campo do design. 

 

3.7 Pensamento Indutivo e Dedutivo 

Vale desenvolver mais especificamente as características do pensamento indutivo e do 

pensamento dedutivo, visto que são duas formas distintas de raciocínio lógico, que 

desempenham papéis importantes em relação ao uso do pensamento projetual no campo do 

design. As diferenças entre os dois estão relacionadas à direção do raciocínio e à forma como 

as conclusões são alcançadas. 

O pensamento indutivo é um processo de raciocínio que parte de exemplos específicos 

ou observações particulares para chegar a uma conclusão geral. Nesse tipo de raciocínio, são 
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feitas várias observações ou exemplos e, a partir deles, é inferida uma generalização. O 

raciocínio indutivo não garante a certeza da conclusão, mas busca estabelecer uma 

probabilidade ou uma tendência geral com base nas observações. 

 

Exemplo 1: 

Observação 1: Todos os cisnes que já vi são brancos. 

Observação 2: Todos os cisnes que meus amigos já viram são brancos. 

Conclusão indutiva: Todos os cisnes são brancos. 

 

Já o pensamento dedutivo é um processo de raciocínio que parte de princípios gerais ou 

premissas para chegar a uma conclusão específica. Nesse tipo de raciocínio, se as premissas 

forem verdadeiras, a conclusão também será verdadeira. O raciocínio dedutivo é considerado 

um tipo de raciocínio válido e garante a certeza da conclusão. 

 

Exemplo 2: 

Premissa 1: Todos os mamíferos são animais de sangue quente. 

Premissa 2: O animal Y é um mamífero. 

Conclusão dedutiva: O animal Y é um animal de sangue quente. 

 

O pensamento abdutivo é um tipo de raciocínio que se concentra em encontrar a melhor 

explicação possível para um conjunto de evidências ou fatos observados. As principais 

características do pensamento abdutivo incluem: 

 

Premissa 1: A grama do jardim está molhada. 

Premissa 2: Se a grama está molhada, pode ser que tenha chovido ou que alguém tenha 

regado o jardim. 

Conclusão abdutiva: Portanto, pode ser que tenha chovido. 

 

Neste caso, a conclusão abdutiva é uma hipótese que busca explicar a observação (grama 

molhada) com base nas possíveis causas (chuva ou rega). É uma inferência que propõe a melhor 

explicação, mas não garante certeza. 

"The Logic of Science" (1931) é uma série de ensaios e palestras de Charles Sanders 

Peirce que exploram os princípios da lógica e da metodologia científica. Embora não tenha sido 
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publicada como um livro único durante sua vida, a obra é essencial para compreender a visão 

de Peirce sobre como o raciocínio científico deve ser estruturado. 

 

3.8 Os Problemas Complexos 

 

 

Problemas complexos são aqueles para os 

quais não há uma formulação nem uma 

solução definitiva. 

Horst Rittel   

 

O termo "wicked problems" (problemas complexos, em tradução livre) é frequentemente 

utilizado no campo do design para descrever desafios que são, intrinsecamente, complexos, 

ambíguos e difíceis de resolver. Esses problemas geralmente envolvem múltiplos fatores 

interconectados e não têm soluções claras ou definitivas. A expressão wicked problems foi 

introduzida inicialmente por Horst Rittel e Melvin Webber na década de 1970, em seu trabalho 

sobre planejamento urbano. 

Uma das características dos problemas complexos é que eles não possuem uma única 

resposta correta. Em vez disso, eles têm várias soluções possíveis, cada uma com vantagens e 

desvantagens. Além disso, as soluções para os problemas complexos geralmente têm 

consequências imprevistas e podem levar a novos problemas. 

No campo do design, os wicked problems podem abranger uma ampla variedade de 

questões, como o desenvolvimento sustentável, a pobreza urbana, a saúde pública, a mobilidade 

urbana, a educação, entre outros. Esses problemas são caracterizados pela sua complexidade, 

envolvimento de múltiplos stakeholders (partes interessadas) e pela necessidade de considerar 

diversos fatores sociais, culturais, econômicos e ambientais. 

Para exemplificar, trazendo para os limites desta pesquisa, podemos considerar a 

questão do equilíbrio entre a tradição e a inovação na elaboração dos desfiles carnavalescos. 

Esse é um desafio complexo que envolve não só o carnavalesco, mas também os artistas, 

projetistas e artesãos dos barracões, assim como os componentes da escola a partir de suas 

comunidades. Aspectos históricos que reforçam a identidade das escolas e que formam seus 

saberesfazeres tradicionais entram em choque com propostas de métodos e processos que 

envolvem o uso de modernos materiais, dispositivos e tecnologias de ponta na produção dos 

desfiles. 
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Problematizar requer uma abordagem multidisciplinar, envolvendo argumentos e visões 

assimétricas, como a de que o uso da tecnologia e a sofisticação visual podem afastar os 

componentes mais identificados com a escola ou a exclusão da comunidade de suas tradições 

mais populares. Por outro lado, há argumentos de que as escolas de samba fazem parte de um 

contexto social dinâmico e que desta forma os desfiles devem acompanhar estas 

transformações, sob o risco de perderem seus espaços e sua representatividade. 

Os wicked problems são desafios complexos e intrincados que exigem abordagens 

criativas e colaborativas para serem enfrentados. Eles não têm soluções simples e definitivas, 

mas podem ser abordados por meio de processos iterativos, com aprendizado contínuo e o 

envolvimento de múltiplas perspectivas. 

 

3.9 Abordagens Metodológicas do Design 

No contexto de um ambiente do pós-guerra, entre os anos 50 e 60, o mundo viveu o 

grande desafio de acompanhar o avanço dos processos de produção em escala global, em 

consequência, as recentes metodologias projetuais começam a ganhar destaque como 

ferramentas estratégicas neste novo cenário (Reis Filho, 2019). No Reino Unido, o Royal 

College of Art (RCA) desempenhou um papel importante no desenvolvimento das primeiras 

metodologias do design nos anos 1960. Durante esse período, estudiosos como Bruce Archer e 

Nigel Cross contribuíram significativamente para a compreensão e formalização dos processos 

de design. 

Bruce Archer (1969), que foi professor de design no RCA, desempenhou um papel 

fundamental na introdução de abordagens mais sistemáticas e científicas para o campo do 

design. Ele defendeu a ideia de que o design poderia ser ensinado e aprendido por meio de uma 

abordagem metódica. Archer propôs que o design poderia ser estudado como um processo de 

resolução de problemas, envolvendo etapas claras e estruturadas. 

Nigel Cross (2006), também professor do RCA, foi um dos pioneiros na pesquisa sobre 

a natureza e os processos do design. Ele contribuiu para a definição e formalização dos métodos 

de design, enfatizando a importância da análise e da reflexão crítica durante o processo de 

projeto. Cross argumentou que o design é uma atividade cognitiva complexa, que requer 

habilidades criativas, mas também um pensamento estratégico e analítico. Esses estudiosos e 

outros pesquisadores do RCA foram influentes no desenvolvimento de metodologias de design 

que enfatizavam a abordagem sistemática, a análise crítica e a colaboração. Suas contribuições 

ajudaram a estabelecer as bases para a teoria e a prática do design, fornecendo uma estrutura 

para compreender como os designers abordam os problemas e geram soluções. 
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De acordo com Reis Filho (2019), uma metodologia representa a forma ou o conjunto 

de etapas e tarefas utilizadas para se alcançar determinado objetivo. Os métodos são essenciais 

para o fazer científico e, por decorrência lógica, para o fazer produtivo. Teoria e metodologia 

do design são reflexos objetivos de seus esforços que se destinam a otimizar métodos, regras e 

critérios e, com sua ajuda, o design poderá ser pesquisado, avaliado e melhorado. Uma visão 

mais próxima nos mostra que o desenvolvimento de teoria e método também é embebido de 

condições histórico-culturais e sociais. Praticar a teoria no design significa, em primeiro lugar, 

se voltar para a teoria do conhecimento (Bürdek, 2006). 

A metodologia do projeto, como procedimento organizado para transformar o processo 

de criação a certo resultado, procura racionalizar as atividades criativas e apoiar o projetista 

para a solução de problemas cada vez mais complexos, uma vez que a tomada de decisão 

significa escolher um curso de ação entre muitas possibilidades. As metodologias de projeto 

que auxiliam o processo criativo podem ser vistas como abstrações e reduções utilizadas para 

compreender o fenômeno projetivo (Kowaltowiski et al., 2006). 

 

3.10 Projetar o projeto 

O pesquisador Paulo Reis Filho, no livro ñProcessos da Inova­«oò (2019, Vol.7), 

descreve as singularidades no desenvolvimento de projetos, como um esforço temporário, que 

objetiva mobilizar recursos para alcançar determinado fim, que busca aproveitar uma 

oportunidade para resolver um problema. O esforço tem início e término definidos no tempo e, 

entre o começo e o fim, ocorrem distintos processos de interação e articulação entre os recursos 

disponíveis e os agentes envolvidos. O projeto vai tomar corpo por meio de uma sequência de 

tarefas que, uma vez efetivadas, o fazem chegar ao objetivo final. Essa dinâmica processual é 

única - assim, nesse sentido, todo projeto é singular. 
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Figura 16 ï  Planta projetiva do carro alegórico da Estácio de Sá, 2025. 

 

Fonte: Marcus Paulo. 

 

Para se desenvolver um projeto é fundamental utilizar procedimentos e ferramentas com 

propósitos específicos, para promover a comunicação, o compartilhamento de informações e a 

interação conceitual. Além disso, tais ferramentas (basicamente visuais) servem para externar 

o estágio de desenvolvimento daquela fase do projeto. O projetista procura entender o contexto 

e configurar, de forma sintética, os atributos essenciais daquele ambiente por meio de técnicas 

de representação visual; busca-se impregnar a percepção dos outros indivíduos - equipe, cliente, 

usuário ou fornecedor - com elementos relevantes, impactantes e representativos. 

De acordo com Reis Filho (2019), desenvolver um projeto é tomar decisões em série, 

de forma encadeada e de maneira mais ou menos sequenciada. O projetista avança em etapas 

evolutivas no desenvolvimento do projeto e, a cada etapa, aumenta o conhecimento acumulado 

e o entendimento da situação. Essa característica implica na necessidade de se revisitar as etapas 

anteriores do plano inicial para revisão e sofisticação daquela fase. Os processos iterativos são, 

dessa forma, ações essenciais e características do pensar projetualmente - avançamos, 

refletimos, voltamos, ajustamos, revisamos e voltamos a avançar. O pensamento projetual 

requer e prevê estes ciclos estruturantes. 

O pensamento projetual conduz o designer, num primeiro momento, à busca por 

informações, por entendimento contextual. Após uma imersão na literatura disponível, busca-

se o vislumbre de fatos, dados, histórias, ocorrências e fragmentos escondidos no local. É a 
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partir desse conjunto inicial de dados, do entendimento do contexto situacional, que se começa 

a planejar por meio de rabiscos, sketches, ensaios e 'colagens' de realidades vividas. Assim, o 

pensamento projetual promove a articulação entre elementos criativos e críticos, o que permite 

um tipo de qualidade que diferencia o fazer do designer da criação artesanal ou da elaboração 

vernacular (Reis Filho, 2019). Esta visão do autor indica aspectos que estão presentes nos 

espaços e nas práticas dos barracões na Cidade do Samba. Mapear e analisar criticamente os 

limites, muitas vezes difusos, destes processos entre pensamento projetual e fazer artesanal 

estão entre os objetivos desta pesquisa. 

Vale aqui neste contexto citar um trecho do livro ñSem Segredosò (2017) do 

carnavalesco Paulo Barros, onde ele explica seu processo criativo e projetual ao criar um carro 

alegórico: 

Posso dizer que, em meu processo de criação, sou um engenheiro-arquiteto. Primeiro 

faço os cálculos para depois encontrar a estética. Assim que surge a ideia, faço um 

estudo de viabilidade, para só depois desenvolver a parte plástica. Ou seja, encontro a 

solução estética a partir do que os estudos técnicos me respondem. Com base neste 

levantamento também chego à conclusão sobre a possibilidade ou não de execução, 

calculando as margens de erro, os riscos e acertos (Barros, 2017). 

Durante os processos de desenvolvimento e tomadas de decisão de um projeto, a 

configuração de soluções para um problema dificilmente terá o mesmo arcabouço lógico entre 

distintos designers, uma vez que a composição da solução de um problema está diretamente 

associada a perfil cognitivo experiências, histórias, técnica, conhecimentos acumulados de cada 

profissional. A projetação não possui - nem pode possuir, visto que os contextos são variáveis 

- um conjunto único de métodos e abordagens para desafios projetuais (Kowaltowski et al, 

2006). 

Um projeto é, também, uma aventura em direção ao futuro, ao desconhecido. Avança-

se, com recursos mobilizados, em direção ao incerto, ao inesperado. A aventura de um projeto 

se torna menos arriscada quando é possível tecer a percepção de cenários futuros, das tendências 

que vão se concretizar, das forças que vão pressionar a natureza das coisas e modelar as 

realidades futuras. 

Para os projetos é sempre fundamental conhecer detalhes acerca dos ambientes, das 

pessoas envolvidas, de suas intenções, necessidades e formas de comportamento. Designers 

tem como proposta de ação esta mentalidade exploratória, onde se busca distintas formas de 

interagir com o contexto do projeto para avançar na missão com eficácia. Esse tipo de 

abordagem, combinando lógica estratégica com vieses inovadores, tem como mote a intensa 
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produção de dados e a utilização de recursos tecnológicos e metodológicos para entender todos 

os dados, informações e conhecimentos escondidos (Reis Filho, 2019). 

As rotinas de produção de informações do projeto são centradas nos indivíduos, nas suas 

narrativas, experiências e histórias. Dessa forma, cada imersão no ambiente do projeto é uma 

expedição que busca - de forma arqueológica e antropológica - o cotidiano das pessoas e 

entender as (co)relações que ali se desenham. A natureza exploratória dos processos de 

investigação dos designers permite o acesso a tipos de informação inusitadas e, assim, pode 

oferecer indícios únicos sobre questões complexas. 

Essa abordagem exploratória oferece as bases para avançar no desenvolvimento de 

projetos com imersão em conhecimentos teóricos, experimentação, geração de novos 

conhecimentos práticos e descoberta de novas estruturas conceituais. É por meio da 

experimentação - na qual o aprendizado, a exploração das fronteiras disciplinares e a 

prototipação fazem parte desse cotidiano - que um projeto se configura como orientado à ação, 

seja na pesquisa, no campo ou na oficina. O objetivo é somar esforços, num trabalho em equipe 

multidisciplinar, para ajudar a criar intervenções que solucionem - minimizem ou auxiliem - 

questões urgentes, atendam às demandas das pessoas e possam ajudar a criar mudanças eficazes 

naquele entorno (Reis Filho, 2019). 

Interessante neste parágrafo perceber como as metodologias do design são similares às 

da pesquisa acadêmica na investigação e nas técnicas de produção de dados. 

Projetar na visão do autor, é mirar no futuro, é atirar ou arremessar algo à distância. 

Projetar é, portanto, planejar esse processo de conceber e conformar algo que será efetivado ou 

terá impacto em um tempo à frente. Projetar envolve autonomia, propósito e busca organizada 

de dados, de informação, de conhecimento. E com a conformação de um - crescente - 

entendimento das forças que modelam os contextos que será possível avançar nos desafios 

projetuais. 

 

3.11 O Design Vernacular 

De acordo com Archer (1969), a habilidade de projetar seria um atributo interno inerente 

a todos os seres humanos, uma capacidade advinda da construção de sentidos a partir de 

experiências e sensações de sua realidade externa. Neste contexto, uma forma de design 

espontâneo se daria na expressão material do uso de artefatos do dia a dia, onde a carência e a 

privação de acesso aos objetos adequados, daria origem à inventividade na produção de 

artefatos alternativos concebidos para o autoconsumo e ao uso em atividades cotidianas de  

acordo com os contextos socioculturais e ambientais a que pertencem (Riul, et al., 2015). 
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Figura 17 ï Design vernacular de comunicação. 

 
Fonte: https://revistazcultural.pacc.ufrj.br/padroes-cromaticos-do-design-grafico-vernacular/  

 

Figura 18 ï Design vernacular de produto. 

 
Fonte: https://makersgonnamake.substack.com/p/40-design-vernacular-popular-e-brasileiro  

 

Outros autores classificam ainda como design vernacular ou não-profissional, o design 

simples, de uso cotidiano, desprovido de adornos e com fortes associações com habilidades 

tradicionais do fazer artesanal (Woodham, 2006). 

J§ de acordo com Cardoso (2010) o termo ñdesign gr§fico vernacularò refere-se a um 

campo de produção de bens simbólicos relacionado à produção de material gráfico por 

indivíduos pertencentes a espaços sociais economicamente desfavorecidos. Trata-se de um 

campo informal, que se define por exclusão do campo do design institucionalizado, formal e 

erudito, representando, portanto, o design não oficial. 

  

  

-     

https://revistazcultural.pacc.ufrj.br/padroes-cromaticos-do-design-grafico-vernacular/
https://makersgonnamake.substack.com/p/40-design-vernacular-popular-e-brasileiro
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E acrescenta: 

Como não existe a consciência de campo nem uma escola, tampouco normas a serem 

seguidas, mas apenas o fato de indivíduos dividirem condições semelhantes de 
existência e tenderem a se expressar de forma similar, esses padrões não são 

enunciados ou transmitidos pela academia, como ocorre no campo formal. Mesmo 

que não haja um padrão institucionalizado de representação, de alguma forma existem 

semelhanças muito claras entre diferentes produtores (Cardoso, 2010). 

Para descrever estas formas de design, diversas outras expressões são utilizadas, como 

ñdesign alternativoò, ñdesign improvisadoò, ñdesign popularò, ñdesign espont©neoò. Estes tipos 

de Design são obras movidas pela cultura popular, em especial se expressam de forma 

autodidática através de artes, esculturas, fotografias, letreiros, sinalizações, iconografias, enfim, 

uma imensidão de projetos desenvolvidos e movidos pela paixão, obras projetadas à moda 

antiga muitas delas em um trabalho totalmente manual, porém com uma forma própria de 

criatividade.  

Fica, desta forma, implícita a presença deste modelo de design no cotidiano dos 

barracões, a partir das necessidades específicas de seus trabalhadores. 

 

3.12 As Soluções Projetuais Improvisadas 

Em um universo idealizado, todo problema teria uma solução projetualmente adequada. 

Porém no mundo real, várias situações exigem soluções imediatas ou alternativas nas quais - 

por motivos de necessidade, escassez ou precariedade - o modus operandi tradicional não pode 

ser aplicado conforme percebido no caso do design vernacular. Esta prática alternativa 

acompanha o trabalho desde sua criação, sendo inclusive associado à criatividade em 

determinadas situações. No Brasil, esta prática é muito difundida sendo conhecida como 

ñgambiarraò. 

Esta pesquisa pretende utilizar o termo: soluções projetuais improvisadas, já utilizado 

anteriormente por Rodrigo Boufleur (2006), em sua pesquisa sobre a questão da gambiarra. 

Para Certeau (2014), as táticas representam as práticas empregadas pelos indivíduos ao 

interagirem com as instituições, espaços e discursos dominantes. Diferentemente das 

estratégias, que pertencem aos agentes de poder e àqueles que controlam os recursos. As táticas 

são ações improvisadas, momentos de resistência e criatividade dos praticantes no cotidiano, 

muitas vezes subvertendo, reinterpretando ou reutilizando o espaço e as mensagens que lhes 

são oferecidas. 

O território da Cidade do Samba acomoda as táticas e as estratégias, em um modus 

operandi próprio, resultado de diferentes formas de saberesfazeres produzidos pelos sujeitos 
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que ali trabalham e convivem, e que em determinadas situações utilizam as soluções 

improvisadas em seus modos de fazer, não somente driblando aspectos de precariedade, mas 

também como uma possível forma de resistência a um ambiente dado, preferindo a construção 

de um mundo próprio. (Deleuze & Guattari, 1997).  

Apesar de existirem interpretações que avaliam o conceito de gambiarra de forma 

positiva, como expressão de criatividade, este tipo de pensamento é recente e remete a 

um número de signos pejorativos comumente associados. É bem provável que seja pensada 

como um meio de ñtirar vantagemò, um h§bito irregular, il²cito, desonesto, marginal, ilegal, 

fraudulento; a dita ñmalandragemò.   

O termo gambiarra pode ainda refletir ideias como feio, desleixado, precário, rústico, 

grosseiro, tosco, ñfeito na pressaò, ñde qualquer jeitoò, inc¹modo, ef°mero, paliativo, vol§til, 

informal, popular, paralelo, inadequado, imperfeito, inacabado ï ideias muitas vezes 

relacionadas ¨ imagem de pobreza e precariedadeò (Boufleur, 2006, p. 39). 

 

Figura 19 ï Escultura Marina Vergara utiliza "ferramenta improvisada" para isopor. 

  
Fonte: Marina Vergara. 
  

Na visão de Rosas (2008), o entendimento de gambiarra pelo senso comum seria 

qualquer desvio ou improvisação aplicado a determinados usos de espaços, de máquinas, 

fiações ou objetos antes destinados a outras funções ou corretamente utilizados em outra 

configuração, assim postos e usados por falta de recursos, de tempo ou de mão de obra. Em 

artigo escrito posteriormente para a revista Gambiarra, (2008) Rosas retoma a questão das 

tecnologias recombinantes: 
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Acima de tudo, para entender a gambiarra não apenas como prática, criação popular, 

mas também como arte ou intervenção na esfera social, é preciso ter em mente alguns 

elementos quase sempre presentes. Alguns deles seriam: a precariedade dos meios; a 

improvisação; a inventividade; o diálogo com a realidade circundante local, com a 

comunidade; a possibilidade de sustentabilidade; o flerte com a ilegalidade; a 

recombinação tecnológica pelo reuso ou novo uso de uma dada tecnologia, entre 

outros. Tais elementos não necessariamente aparecerão juntos ou estarão sempre 
presentes. De qualquer modo, alguns deles sempre aparecem por uma circunstância 

ou por outra (Rosas, 2008). 

Em sua dissertação para a UNB, Pamela Marques pesquisou este tema 

em: ñDesobedi°ncia Tecnol·gica E Gambiarra: O Design Espont©neo Perif®rico Como 

Caminho Para Outros Futuros.ò Neste estudo, Marques (2019) entende a gambiarra como um 

processo criativo e inovador que deve existir independente do investimento em tecnologia; 

primeiro pela criatividade ser uma característica inerente ao ser humano (Cross, 200606), e 

segundo pelo fato de que é principalmente a desigualdade social que estimula a sua constante 

prática; pela falta de acesso ao consumo e aos serviços. A Figura 20 indica as possibilidades 

criativas no uso da gambiarra. 

 

Figura 20 ï Funcionalidades da Gambiarra. 

 
Fonte: Autoria própria. 

 

Å Ressignificar envolve atribuir um novo significado ou propósito a algo.  

Å Reconfigurar implica em mudar a estrutura ou organização de algo.  

Å Reutilizar  é usar algo novamente, seja na mesma função ou em outra.  

Å Reciclar é transformar um material usado em algo novo.  

 

A gambiarra pode contemplar uma ou combinar mais possibilidades em seu uso. 

Boufleur (2006) também relaciona o sistema capitalista-industrial com o surgimento da 

"tática" da gambiarra: "as gambiarras representam uma produção paralela, necessária e 

complementar ¨ materialidade produzida pela ind¼striaò (Boufleur, 2006). Ele constata que a 

utilidade das coisas não é resultado somente do modo de produção capitalista e que as 
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gambiarras são ferramentas que nos proporcionam perceber a deficiência, o precário e o 

provisório dos produtos que nos cercam. 

Os privilegiados simplesmente se isolam numa barreira de indiferença para com a sina 

dos pobres, cuja "miséria repugnante procuram ignorar ou ocultar numa espécie de miopia 

social, que perpetua a alteridadeò (Ribeiro, 2017). O fato de haver uma esp®cie de hegemonia 

ideológica definida pela elite, contamina negativamente a significação da gambiarra na cultura 

brasileira. Esta pesquisa pretende abordar o fenômeno pelos aspectos da originalidade, 

criatividade e da resistência aplicadas ao seu uso cotidiano. 

 

3.13 Uma prática política? 

A gambiarra é, sem dúvida, uma prática política. Tal política pode se dar não apenas 

enquanto ativismo (ou ferramenta de suporte para ele), mas porque a própria prática da 

gambiarra implica uma afirmação política. E, consciente ou não, em muitos momentos, a 

gambiarra pode negar a lógica produtiva capitalista, sanar uma falta, uma deficiência, uma 

precariedade, reinventar a produção, utopicamente vislumbrar um novo mundo, uma revolução, 

ou simplesmente tentar curar certas feridas abertas do sistema, trazer conforto ou voz a quem 

são negados. A gambiarra é ela mesma uma voz, um grito de liberdade, de protesto ou, 

simplesmente, de existência, de afirmação de uma criatividade inata (Rosas, 2006). 

Em um cenário onde a gambiarra pode ser entendida como uma prática política, 

Marques (2019) cita o caso de Cuba, que diante da escassez de recursos resultante de sua 

situação econômica e política, conseguiu articular coletivamente uma postura de 

reaproveitamento e a reutilização dos bens aos quais tinha dificuldade de acesso. Já o ocidente 

capitalista se apropria de alguns discursos vinculados à questão da sustentabilidade (Maker, 

Open Design, Do It Yourself), mas os dissemina de maneira paliativa, adiando a necessidade 

de repensar o sistema produtivo como um conjunto indissociável das questões ambientais, 

políticas e sociais. Nesta citação, Marques (apud Corrêa, 2019) exemplifica como a 

desobediência tecnológica foi tratada como uma política de estado: 

Em 2015, o designer cubano Ernesto Oroza esteve em Recife (PE) para a divulgar a 

exposi­«o ñDesobedi°ncia Tecnol·gicaò, que exibia parte de sua pesquisa sobre 

soluções desenvolvidas pelo povo cubano para lidar com a falta de recursos. Oroza 

conta que a escassez de insumos, produtos e peças de reposição em Cuba, durante o 

ñPer²odo Especial em Tempos de Pazò dos anos 90 levou o governo a incentivar a 

população a buscar soluções para estender a vida útil dos bens de consumo e produção 
em uso no país. Numa segunda etapa, compilou, sistematizou e divulgou as soluções 

desenvolvidas, em publicações distribuídas gratuitamente (Corrêa, 2019) 
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A esta altura, o texto deste capítulo já se aproxima dos portões da Cidade do Samba. 

Como mencionado anteriormente, os barracões das escolas são espaços férteis para a 

criatividade e com ela surgem, na mesma proporção, as soluções improvisadas na produção dos 

elementos plásticos/visuais. Seja por necessidade, precariedade ou mesmo por resistência, estas 

práticas são bastante comuns na Cidade do Samba como pode ser percebido no parágrafo do 

artigo ñTransformando lixo em luxoò de J¼lio e Tureta (2018). 

No desfile de uma escola de samba a dimensão estética é elemento central e depende 

da escolha que o carnavalesco faz a respeito de quais recursos visuais serão utilizados 

(Rosa, 2013), algo que nem sempre está ao alcance de pequenas agremiações. Isso faz 

com que elas experimentem ñuma sensa­«o de insufici°ncia est®ticaò (Ara¼jo, 2009, 

p.55) e busquem por soluções criativas para produzirem um desfile competitivo. 
Tureta e Alcadipani (2011) mostram, por exemplo, como, diante de circunstâncias 

inesperadas, os integrantes de uma escola de samba ajustam suas ações, de um 

comportamento rotineiro para a utilização de improviso e criatividade a fim de 

solucionar os problemas emergentes. Os ajustes (criativos) que os atores realizam em 

diferentes circunstâncias ocorrem em meio a arranjos materiais diretamente 

conectados com a prática envolvida (Schatzki, 2016). 

De acordo com os autores, o uso das gambiarras estaria inserido no conceito de ajustes 

criativos aplicados à solução de problemas emergentes. Pode-se perceber isso no texto abaixo 

que demonstra o conceito de ressignificação estética do uso de materiais: 

Em lugar do uso de lâmpadas artificiais na cabeça dos integrantes das agremiações, 

alimentadas à bateria, escondida sob as roupas, dificultando-lhes os movimentos, 

ñensinaramò a usar o espelho para atrair luz e produzir brilho, como j§ faziam o 

'candomblé e o reisado. Introduziram os plásticos, o verniz, os brocais, a renda, entre 

outras matérias-primas empregadas nas montagens teatrais e no âmbito televisivo 

(Farias, 2015). 

Estes ñajustes criativosò ser«o mapeados em suas diferentes formas nos barrac»es da 

Cidade do Samba, a partir de suas conexões com os saberesfazeres carnavalescos. 

 

3.14 Territórios e Dispositivos 

 

 

A escola de samba não deve existir para 

desfilar, ela tem que desfilar porque existe. 

Luís A. Simas 

 

Em uma perspectiva clássica, território pode ser definido como um espaço devidamente 

delimitado e passível de determinadas significações sociais, atribuições identitárias e relações 
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de poder, ou seja, com a forma território-estado e a sua caracterização geográfica, política e 

cultural. 

A experiência espacial está relacionada ao "estar no mundo", ela nos situa em um meio, 

orienta nossas percepções, ou seja, existem tantos espaços quanto experiências espaciais 

distintas (Merleau-Ponty, 1999).   

Essa reflexão se aproxima da proposta esboçada por Perlongher (2008), no sentido que 

abre caminho para a dimensão da subjetividade nas leituras dos espaços da cidade. 

Nessa linha de pensamento, que se fundamenta a partir de alguns autores da Geografia, 

território seria algo fortemente ligado a um espaço físico: as pessoas estão no e pertencem ao 

território e, ao mesmo tempo, elas os produzem. A maneira como Perlongher (2008), inspirado 

em Deleuze & Guattari, irá se referir à ideia de território, se difere exatamente nesse ponto pois, 

para ele, a afirmativa se inverte. Não é o indivíduo que está no território, mas o território é que 

está no indivíduo. 

Para Deleuze (1997), o território é o espaço subjetivo vivido, é o lugar onde um sujeito 

se sente ñem casaò, ele ® sin¹nimo de apropria­«o, de uma subjetividade fechada em si mesma. 

Este raciocínio se aproxima da proposta esboçada por Perlongher (2008), no sentido que 

abre caminho para a dimensão da subjetividade nas leituras dos espaços da cidade. Perlongher 

se utiliza da palavra território, ou melhor, territorialidades, que é caracterizada por um 

posicionamento importante diante da relação dos indivíduos com o espaço.  

Nessa linha de pensamento, que se fundamenta a partir de alguns autores da Geografia, 

território seria algo fortemente ligado a um espaço físico: as pessoas estão no e pertencem ao 

território e, ao mesmo tempo, elas os produzem. 

Deleuze & Guattari vão indicar que a formação subjetiva produzida por um território 

específico pode se desterritorializar, se abrindo às linhas de fuga, ou seja, realizando um 

movimento pelo qual se abandona o território e constrói-se um outro território 

(reterritorialização). O território é, portanto, o conjunto das representações, dos 

comportamentos, dos investimentos, nos tempos e nos espaços sociais, culturais, estéticos e 

cognitivos (Rolnik & Guattari, 1996). 

 

3.14.1 O território existencial 

No método cartográfico, ao abordar um território existencial, o objetivo não é realizar 

uma delimitação objetiva ou meramente geográfica, mas sim explorar a produção de 

subjetividades por meio do mapeamento de espaços de troca, de cruzamentos, de ensino e 
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aprendizagem. Esse mapeamento visa dar visibilidade ao que muitas vezes não é percebido ou 

ouvido. 

Para conectar esses territórios, retomo o tema das soluções improvisadas, conforme 

discutido em um artigo deste pesquisador e do Prof. Paulo Reis Filho, intitulado ñGambiarras 

Urbanas ï O design nas frestasò, publicado no P&D 2022. Este artigo se concentrou em um 

território próximo, o centro antigo do Rio de Janeiro, mais especificamente o Baixo Lapa. 

Como aporte teórico para o tema proposto, os autores utilizaram os conceitos de 

ñestrat®giaò e ñt§ticaò, definidos por Michel de Certeau em seu livro ñA inven­«o do cotidianoò 

(2014). Esses conceitos ajudam a teorizar sobre a percepção de que as práticas que antecedem 

e sucedem o fenômeno das soluções improvisadas (gambiarras), podem ser melhor 

compreendidas através das lentes deste autor. 

Cabe aqui explicar melhor enfoque sobre ñgambiarras urbanasò: 

O tecido social urbano é formado por uma trama que envolve pessoas, instituições, 

estruturas, entre outros. O descaso, a precariedade e a falta de manutenção pública ou 

privada, fazem com que surjam frestas neste tecido social. Através destas lacunas, 

indivíduos, de forma isolada ou em grupo, elaboram táticas e estratégias que visam 

ñsuprirò, de forma improvisada, uma necessidade ou car°ncia vis²vel atrav®s destas 

frestas (Machado, Reis Filho, 2022). 

O estudo englobou a região conhecida como Baixo Lapa, identificando-a como um 

'território de escuta'. Segundo Saquet (2007), esses territórios são ambientes, físicos ou não, 

onde é possível observar e coletar as diversas nuances das vivências pessoais, funcionando 

como uma espécie de arqueologia sensorial do sujeito. Essa lógica de escuta visa abranger 

experiências e visões de mundo amplas e diversas, assim como os momentos e formas em que 

essas percepções se manifestam. 

Os territórios de escuta se configuram como pontos de convergência sensível de um 

ambiente social, geográfico, histórico e cultural mais amplo. O poder do laço territorial revela 

que o espaço está imbuído de valores não apenas materiais, mas também éticos, espirituais, 

simbólicos e afetivos. Nesse sentido, o território cultural precede, em importância, o território 

político e, com ainda mais razão, o espaço econômico (Bonnemaison e Cambrèzi 

apud Haesbeart, 1996). 
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Figura 21 ï Mapeamento limitando geograficamente o território de escuta.  

 
Fonte: Google Street. 

 

Assim, seria possível estabelecer um paralelo entre essas observações e o contexto dos 

barracões das escolas de samba, onde essas práticas se desenvolvem, interagem e tensionam 

por meio de diferentes formas, frequentemente envolvendo aspectos criativos. 

A partir deste entendimento sobre territórios existenciais ou de escuta, vale aprofundar 

mais os conceitos que Certeau (2014) analisa em seu livro "A Invenção do Cotidiano", sobre a 

profundidade das práticas diárias que moldam a vida cotidiana e como essas práticas podem ser 

vistas como formas de resistência e criatividade diante das estruturas sociais dominantes. 

No primeiro volume de sua obra, o autor introduz os conceitos de "estratégias" e 

"táticas", presentes nas práticas cotidianas. Certeau argumenta que as instituições dominantes 

buscam impor ñestrat®giasò de ordem e controle sobre a vida das pessoas. No entanto, os 

indivíduos não são meros seguidores passivos; ao contrário, possuem a capacidade de se 

adaptar, interpretar e, em algumas situações, subverter essas imposições ao incorporar práticas 

diárias que ele denomina como "táticas". Essas táticas representam as maneiras pelas quais os 

indivíduos utilizam o espaço e o tempo a seu favor, criando experiências e significados a partir 

das restrições impostas pelas estratégias. 

No segundo volume de ñA Conquista do Cotidiano", Certeau (2014) explora as pr§ticas 

tradicionais dos indivíduos e analisa como as pessoas comuns utilizam os espaços de maneiras 

não previstas por planejadores e autoridades, transformando esses lugares, sejam privados ou 

públicos, de acordo com suas vontades e desejos. 
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Deleuze amplia essa ideia ao enfatizar que os dispositivos não são meros receptáculos 

de poder, mas sim espaços onde se dá uma interação contínua entre forças. Um dos interesses 

centrais de Deleuze é a maneira como os dispositivos moldam a subjetividade. Ele argumenta 

que a subjetividade não é uma condição fixa, mas sim um produto da interação com diversos 

dispositivos sociais e culturais. Isso significa que as identidades são construídas dentro de um 

quadro de forças que operam em um dado momento histórico e social. 

O autor também considera a relação entre dispositivos de controle e formas de 

resistência. O combate ao controle não se dá apenas em uma esfera política, mas na própria 

forma como os dispositivos operam. Ele sugere que a resistência é uma parte integrada dos 

dispositivos, pois a luta contra normas estabelecidas é uma maneira de reconfigurar as 

dinâmicas de poder. 

Desta forma, considero que os dispositivos possuem sempre uma intencionalidade 

quando, acionados pelos detentores de poder, são agentes de uma estratégia. Se articulados 

pelos sujeitos, podem ser considerados como táticas de resistência. 

Entender que tais práticas se fazem presentes nos espaços dos barracões, podendo 

inclusive a Cidade do Samba ser percebida como um exemplo de dispositivo, demonstra a 

importância da percepção do que são os territórios e suas complexidades. 

Ao investigar os saberesfazeres envolvidos nestes espaços, seja a partir dos 

carnavalescos com suas estratégias criativas ou pelo viés da equipe de artistas, projetistas, 

técnicos, artesãos e artífices que elaboram suas táticas na produção da materialidade do 

espetáculo, este estudo vai se aprofundando nos objetivos específicos propostos pela pesquisa. 

A partir destas reflexões é possível entender a visão da Cidade do Samba e seus 

barracões como sendo um território simbólico e existencial, formado por subjetividades 

advindas do somatório das vivências dos que nele habitam. Entender este território a partir de 

seus sujeitos/atores é um dos objetivos desta pesquisa. 

 

3.14.2 O território como um sistema autopoiético 

Um sistema autopoiético, de acordo com os autores Humberto Maturana e Francisco 

Varela (2001), é um sistema que se autorreproduz e se mantém através das interações entre seus 

componentes. Esses sistemas são caracterizados por sua capacidade de criar suas próprias 

condições de existência, sendo capazes de se organizar e se reconfigurar em resposta a 

mudanças no ambiente, enquanto preservam sua identidade e organização interna. 



94 

Os elementos de um sistema autopoiético estão interligados de tal forma que todos 

contribuem para a continuidade e autonomia do sistema, tornando-o uma unidade que é tanto 

dinâmica quanto autorreferencial (Maturana; Varela, 2001). 

Tentar compreender a Cidade do Samba como um possível sistema autopoiético, requer 

uma análise de como este território se auto-organiza e se auto mantém. Desta forma farei uma 

breve apresentação dos principais fatores que caracterizam este sistema: 

 

Quadro 12 ï Fatores de identificação. 

 

Fonte: Autoria própria. 

 

Logo, é possível perceber que as produções carnavalescas na Cidade do Samba 

demonstram traços importantes de um sistema autopoiético, principalmente pela sua capacidade 

de produzir internamente seus componentes, pelas interações entre as escolas, e pela sua 

autorregulação através de regras e tradições. Entretanto, a influência de fatores externos 

significa que sua autopoiese ainda é parcial e dependente de um contexto mais amplo. 

 

3.15 Espaços informais de ensino e aprendizagem 

Espaços informais de ensino-aprendizagem desempenham um papel fundamental na 

formação de conhecimentos e habilidades, frequentemente permitindo que a troca de saberes 

ocorra de maneira tácita, sem que os envolvidos tenham uma percepção clara do processo. 

Nesses ambientes informais, como comunidades, grupos de interesse e encontros sociais, as 

pessoas compartilham experiências e insights de forma natural e espontânea, criando um fluxo 
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de aprendizado que não depende de métodos pedagógicos tradicionais. A informalidade do 

contexto favorece a absorção de conhecimentos de maneira intuitiva, onde as lições são 

aprendidas através da observação, imitação e interações cotidianas (Kolb,1984). 

Esse tipo de aprendizado não se limita a conteúdos explícitos, mas se estende a aspectos 

como habilidades interpessoais, culturais e emocionais, que são frequentemente transmitidos 

sem uma estrutura formal. Assim, mesmo sem uma conscientização explícita do processo, os 

indivíduos desenvolvem competências essenciais, enriquecendo sua bagagem pessoal e 

contribuindo para uma aprendizagem contínua e colaborativa. 

A correlação entre esta formulação teórica e as práticas dos barracões parece explícita 

se tomadas os devidos cuidados com as características específicas de um espetáculo do porte 

de um desfile carnavalesco. Mas sim, é possível perceber nestes processos os principais 

aspectos da teoria da aprendizagem experiencial proposta por Kolb (1984). 

 

3.16 Aprendizagem Inventiva e Circularidade Criativa 

Para Kastrup (2001), a aprendizagem, quando de natureza inventiva, deve ir além da 

simples experiência de reconhecimento. Ela não pode ser vista como uma transição automática 

e esquemática entre o não-saber e o saber; ao contrário, a aprendizagem inventiva envolve a 

experiência de experimentar problemas de forma criativa, colocando-se constantemente diante 

de novos desafios e focando na invenção de problemas ao invés de apenas na resolução de 

questões pré-estabelecidas. 

Ao problematizar a questão da aprendizagem a partir da invenção, abre-se uma 

perspectiva inovadora sobre o processo de aprender. Nesse olhar, a criação de um desfile, por 

exemplo, pode ser entendida como a invenção de um problema: como inovar? Como 

surpreender? Como encantar? Essas perguntas representam uma postura criativa, onde o artista 

criador não busca apenas uma solução, mas inventa a si mesmo e ao próprio problema a ser 

enfrentado, gerando uma produção original e inédita. 

Nesse contexto, a abordagem conexionista da cognição e os estudos de Deleuze e 

Guattari (1997) sobre a produção da subjetividade contribuem para abrir uma nova perspectiva 

sobre o problema. Especificamente, a abordagem conexionista propõe que a cognição ocorre 

por meio de redes de conexões complexas, semelhantes às conexões neurais do cérebro, onde 

o aprendizado acontece através do fortalecimento ou enfraquecimento dessas ligações. Essa 

abordagem sugere que o conhecimento não é algo que simplesmente é transferido ou 

armazenado de forma linear, mas que emerge de padrões dinâmicos de interação entre 
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diferentes elementos do sistema cognitivo, possibilitando uma compreensão mais flexível, 

adaptativa e criativa do aprender. 

Esses autores indicam uma ñterceira viaò: uma maneira de entender a aprendizagem 

como um processo de produção de si mesmo, ou seja, uma invenção contínua de subjetividade. 

Essa concepção sugere que aprender é, antes de tudo, criar e configurar a própria identidade em 

relação ao mundo, instaurando uma relação dinâmica de entrelaçamento entre quem se inventa 

e o mundo que se inventa junto a si. 

Assim, a invenção de si e a invenção do mundo tornam-se processos circulares, 

alimentando-se mutuamente. A ideia de Kastrup (2001) é justamente essa: a aprendizagem não 

é apenas a aquisição de conhecimentos ou habilidades preestabelecidas, mas uma 

experimentação contínua de se criar e recriar, de inventar novos modos de ser e de enxergar o 

mundo. Portanto, problematizar a aprendizagem a partir da invenção nos leva a repensar o 

ensinar e aprender como processos criativos e de produção constante de subjetividade e de 

mundo, onde o ato de aprender é, em si, uma forma de invenção. 

[...] O aprendizado assume a forma de um círculo, em que o movimento é o de reincidir, 

retornar, renovar, reinventar, reiterar, recomeçar. Em última análise, a lógica circular 

do aprender aponta para o inacabamento do processo. O aprendizado jamais é concluído 

e sempre abre para um novo aprendizado. Ele é contínuo e permanente, não se fechando 
numa solução e não se totalizando em sua atualização, precisando por isso ser sempre 

reativado (Martins, 2016).  

Nos acostumamos com a ideia de que o termo ñcria­«o coletivaò seria o guarda-chuva 

que explica o processo que resultaria na produção da materialidade dos desfiles das escolas de 

samba.  

No entanto, parece pouco conclusivo que desfiles tão elaborados e complexos do ponto 

de vista artístico e técnico, se justifiquem exclusivamente através da expressão da criatividade 

coletiva. É nesta questão conceitual que esta pesquisa talvez queira inventar um problema e 

buscar pistas onde os saberesfazeres também possam ser vistos como fazeressaberes, a partir 

da noção da circularidade do conhecimento.  

Em uma perspectiva epistemológica é possível acompanhar as relações entre a 

criatividade e o pensamento projetual nos processos que se imbricam durante a produção da 

materialidade dos desfiles? Há saberesfazeres produzidos a partir dos limites, tangências e 

interseções experimentadas no território onde ocorrem estes processos? E quanto às formas de 

subjetivação dos trabalhadores envolvidos com esses saberesfazeres, o que é possível 

acompanhar e compreender a esse respeito? 
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As perguntas formuladas acima foram levadas a campo, mas não há um rol de soluções 

previamente elaboradas a partir delas. Tais questões foram reforçadas, redefinidas ou mesmo 

abandonadas durante o acompanhamento das situações nos cotidianos desta pesquisa.  

Nesse sentido, fica estabelecido que uma aprendizagem inventiva deve levar em conta 

a imprevisibilidade dos processos que envolvem a invenção de problemas.  

   

3.17 Hábito e Subjetividade 

Segundo Kastrup, (2001) a imprevisibilidade dos processos de aprendizagem e a 

invenção de problemas podem ser mais bem compreendidos quando analisamos o papel do 

hábito. Para Deleuze (1988) o hábito é, antes de tudo, uma contração da repetição de casos ou 

instantes sucessivos e independentes. Tais casos, que constituem uma repetição material, 

sofrem uma retenção. O primeiro caso não desaparece, sendo retido até que o segundo apareça. 

É o hábito que retém os casos no presente. O hábito, na medida em que introduz a 

diferença na repetição, é a condição da experiência e da subjetividade. Deleuze (1988) afirma 

que formamos hábitos pelo processo de contemplação, com o intuito de separar a gênese do 

hábito da ação concreta. Para ele, esta é a condição da ação, ao invés de a ação ser a condição 

do hábito. 

Sennett (2009) vê o hábito como uma forma de conhecimento incorporado, em que o 

corpo e a mente trabalham juntos de forma integrada. Esse processo de internalização permite 

que o artífice responda intuitivamente aos desafios, aprimorando sua prática constantemente. O 

hábito, portanto, é central para transformar a habilidade em arte, promovendo um equilíbrio 

entre a segurança da tradição e a liberdade da experimentação. 

A problematização de uma experiência de aprendizagem pela qual os trabalhadores dos 

barracões utilizariam mecanismos que poderiam envolver a aprendizagem inventiva, a partir de 

uma circularidade criativa/produtiva geradora de uma experiência qualitativamente nova, 

parece ser uma abordagem sedutora para o estudo dos saberesfazeres e das subjetividades 

produzidas pelos trabalhadores dos barracões em seus diferentes ofícios.  
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3.18 A efêmera arte dos excessos 

 

 

A felicidade do pobre parece a grande ilusão 

do carnaval, a gente trabalha, o ano inteiro, 

por um momento de sonho prá fazer a 

fantasia, de rei, de pirata ou jardineira, e tudo 

se acabar na quarta-feira. 

Tom e Vinícius 

 

Nessa parte da pesquisa reproduzo o inspirador nome dado ao livro do designer Flávio 

Brick (2023) sobre a arte do fazer o carnaval. Nesta curta frase, Brick sintetiza a busca 

incessante dos trabalhadores do barracão por traduzir sua criatividade visual através da 

materialidade dos artefatos carnavalescos. 

Ainda no âmbito do universo dos barracões, cabe aqui destacar o papel do conceito de 

ñimita­«oò e sua inser­«o no recorte desta pesquisa. A este respeito, Deleuze (1988) comenta: 

ñNada aprendemos com aquele que nos diz: fa­a como eu. Nossos ¼nicos mestres são aqueles 

que nos dizem: ófa­a comigoô e que, em vez de nos propor gestos a serem reproduzidos, sabem 

emitir signos a serem desenvolvidos no heterog°neoò. Ser§ que esta afirmativa encontra eco 

nas práticas dos trabalhadores na Cidade do Samba? 

 

Figura 22 ï Reprodução de obra de arte no barracão. 

 
Fonte: Autoria própria. 
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Sobre a relação entre aprendizagem e imitação, nos termos propostos por Deleuze 

(1988), considerando o interesse dessa pesquisa em acompanhar as pistas que o 

desenvolvimento de saberesfazeres vai deixando pelo território da Cidade do Samba, trata-se 

de cartografar os modos pelos quais as relações mestre-aprendiz estimulam ou inibem o campo 

de criação, uma zona de vizinhança, um espaço híbrido de aprendizagens e de invenção de 

problemas. 

O antropólogo Nilton Silva dos Santos (2006), no título de sua tese de doutorado 

(UFRJ), reforça o conceito da efemeridade: "Carnaval é isso aí. A gente faz para ser destruído!" 

Apesar da grandiosidade do espetáculo carnavalesco, mais especificamente os desfiles 

das escolas do grupo especial, tudo é pensado para ser produzido de forma transitória, com 

prazo e data de validade estabelecidos, e se tudo correr bem ainda tem o desfile das campeãs na 

semana seguinte, mas n«o passa dissoé e nem deveria. 

  Não que tudo será destruído, muito será reciclado, reutilizado ou repassado às escolas do grupo 

de acesso. As táticas e as estratégias já terão sido reveladas, e com elas os segredos guardados 

a sete chaves durante o ano inteiro. Mas com certeza a arte do ludibrio terá saído vitoriosa, de 

acordo com Guimarães (1992). 

Gonçalves (1988), num artigo sugestivo, discute a noção de patrimônio cultural, seus 

significados e funções em contextos distintos, tendo como fio condutor uma problematização 

das ideias de aura e de autenticidade, tal como propostas no famoso ensaio de Walter Benjamin 

(1969) sobre a reprodutibilidade técnica e a obra de arte. 

A singularidade e permanência características dos objetos auráticos12, a 

reprodutibilidade e transitoriedade características dos não auráticos apenas trata-se de uma 

singularidade preservada pela recriação e não pela permanência (Benjamin, 1969). 

Em sua complexa elaboração da ideia de aura, Benjamin indicava o papel de mediação 

de experiência desempenhado pelas obras de arte. A noção de aura, ao menos em um de seus 

muitos aspectos, assinala uma qualidade simbólica derivada da presença original no tempo e no 

espaço do objeto criado diretamente pelas mãos do artista. É essa presença que autoriza um 

determinado objeto a expressar com autenticidade uma certa forma da experiência humana. 

 

  

 
12 Walter Benjamin utilizou o termo "aura" para descrever a qualidade única e mística que envolve uma obra de 

arte original, especialmente em contraste com sua reprodução técnica.  
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Figura 23 ï Carro alegórico Mangueira. 

 
Fonte: Fabiano Rocha / Agência O Globo. 
 

Ora, nessa acepção, as alegorias carnavalescas vistas como obras de arte são objetos 

fortemente auráticos não apenas em função do processo de sua criação (que integra o artesanato 

entendido como o contato direto da mão com a criação como muitas formas ï como o acetato, 

o isopor, a espuma, a fibra de vidro ï que pertencem à era da reprodutibilidade técnica) mas 

também e sobretudo por sua natureza eminentemente ritual. Trata-se, entretanto, de uma forma 

peculiar de aura, pois os carros alegóricos radicalizam a singularidade e a unicidade, 

associando-as não à permanência e à duração (como no objeto de arte tradicional), mas a uma 

transitoriedade radical que pode ser aproximada a uma espécie de consumo sacrificial (Mauss 

e Hubert, 2005). 

A forma da experiência que as alegorias propõem não é feita para ser transmitida, mas 

integralmente vivida e exaurida em seu ato. A existência plena do carro alegórico não 

é reprodutível. Ele só existe na duração ritual e massivamente compartilhada de sua 
passagem pelo mundo. É totalmente singular, não deseja passado, não almeja futuro, 

é só presente. Porém deseja, aí sim, abolir a permanência. E tudo o que é nada mais 

será. Para que um novo carnaval possa acontecer (Cavalcanti, 2012). 

Um autor conhecido por discutir a arte efêmera é o crítico de arte e teórico francês 

Nicolas Bourriaud. Ele explorou o conceito em seu livro "Estética Relacional" (2009), no qual 

ele analisa a arte contemporânea que se concentra nas relações sociais e interações temporais. 

Bourriaud argumenta que a arte efêmera é uma resposta às condições sociais e culturais 

contemporâneas, nas quais a experiência imediata e transitória é valorizada em detrimento da 

permanência. O autor destaca o trabalho de artistas como Rirkrit Tiravanija, que cria instalações 
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temporárias e interativas em que os espectadores são convidados a participar e interagir, 

transformando assim a obra de arte em um momento compartilhado e fugaz. 

 

Figura 24 ï Obra pública do artista Rirkrit Tiravanija na Itália. 

 
Fonte: Victor & Simon. 

 

Outro exemplo de arte efêmera pode ser encontrado no movimento Fluxus, um grupo 

de artistas dos anos 1960 e 1970 que buscava desafiar as noções tradicionais de arte e questionar 

a mercantilização da cultura. O Fluxus valorizava a simplicidade, a improvisação e a 

participação do público, muitas vezes produzindo performances e eventos que duravam apenas 

alguns minutos ou horas. 

Esses são apenas alguns exemplos de artistas e movimentos que exploram a arte 

efêmera. A abordagem da arte efêmera desafia as ideias tradicionais de permanência e 

durabilidade, enfatizando a experiência do momento presente e a interação direta com o 

público. 

"A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica" é um ensaio seminal escrito pelo 

filósofo e teórico da cultura alemão Walter Benjamin. Publicado pela primeira vez em 1936, o 

ensaio discute as transformações ocorridas nas artes visuais com a ascensão da reprodução 

mecânica, como a fotografia e o cinema, e como essas mudanças afetaram a autenticidade e o 

valor da obra de arte. Benjamin inicia o ensaio questionando a aura da obra de arte, que ele 

define como sua singularidade, sua presença única no tempo e no espaço. Com a reprodução 

técnica, a aura é destruída, uma vez que uma obra de arte pode ser copiada e distribuída em 

massa. A obra de arte deixa de ser uma entidade singular e passa a ser reprodutível, perdendo 

sua autenticidade e seu caráter único. 
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O autor discute também como a reprodução técnica transforma a experiência da obra de 

arte. A obra original é associada à tradição e à contemplação, enquanto a obra reproduzida está 

mais relacionada à sua função política e social. Benjamin argumenta que a reprodução técnica 

pode liberar a obra de arte de seu contexto tradicional e elitista, tornando-a mais acessível às 

massas. No entanto, ele também alerta para os perigos da manipulação política e comercial das 

imagens reproduzidas, que podem ser usadas para fins de propaganda e controle social. 

Neste ensaio, Benjamin (1969) argumenta que a obra de arte perde sua capacidade 

cr²tica e sua ñauraò (entendida como uma presen­a ¼nica e aut°ntica) quando reproduzida em 

série, devido à sua transformação pela indústria cultural e do entretenimento, que pode 

manipular ou distorcer seus significados originais.   

O carnaval, por sua vez, é uma expressão fundamental da cultura popular, que muitas 

vezes recorre à reprodução parcial ou total de obras de arte e de símbolos já existentes, por meio 

de fantasias, alegorias e enredos visuais. Enquanto sua função principal (entreter) é indiscutível, 

o carnaval também possui uma capacidade intrínseca de promover críticas sociais, políticas e 

econômicas, reforçando narrativas e questionamentos por meio de sua teatralidade e 

simbolismo.   

Assim, mesmo na sua aparência de reprodução e apropriação, é possível afirmar que a 

ñauraò de certos elementos art²sticos ainda pode estar presente nesses artefatos culturais. Essa 

aura talvez se manifeste de forma dissimulada ou reinterpretada, carregada de significados 

novos, que são transmitidos pelas mãos de artistas, artesãos e artífices durante os desfiles das 

escolas de samba. Essa apropriação e reconfiguração contribuem para que o carnaval continue 

sendo um espaço de resistência, crítica e criação, mesmo dentro de um processo que envolve a 

reprodução de elementos culturais preexistentes. 

 

3.19 A Linguagem Audiovisual 

A proposta de utilizar o registro audiovisual como parte da pesquisa de doutorado surgiu 

durante uma conversa com Bianca Martins, orientadora desta tese. Em um determinado 

momento, conversávamos sobre a importância dos processos que ocorrem nos barracões na 

Cidade do Samba e sobre como a riqueza na produção material dos artefatos carnavalescos 

merecia ser cuidadosamente documentada. Lembrei de meu mestrado quando produzi, como 
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desdobramento da dissertação, um infográfico animado da cadeia produtiva do carnaval, que 

foi de grande valia na tradução dos resultados produzidos. 13  

O registro audiovisual desempenha um papel fundamental na pesquisa acadêmica por 

várias razões. Primeiramente, estes recursos ajudam a documentar eventos, performances e 

fenômenos culturais que podem não ser facilmente capturados apenas por meio de texto ou 

imagens estáticas. Este registro contribui significativamente para a preservação do 

conhecimento e da cultura ao longo do tempo. Além disso, o uso de áudio e vídeo permitem 

uma compreensão mais rica e contextualizada dos fenômenos estudados, capturando nuances, 

expressões e dinâmicas que podem ser perdidas em outros formatos, proporcionando uma visão 

mais completa do objeto de estudo. 

Enquanto pesquisador, entendo que o registro audiovisual no formato de 

minidocumentário consiste em uma ferramenta extremamente valiosa em função do objeto 

desta pesquisa. O minidoc também é uma ferramenta importante na divulgação dos resultados 

obtidos. Com a popularização das plataformas digitais é possível compartilhar os conteúdos de 

forma ampla e acessível, permitindo que outros pesquisadores e interessados possam ter acesso 

aos dados produzidos e aos resultados obtidos, facilitando a troca do conhecimento acadêmico. 

Com o objetivo de melhor entender as características específicas deste formato 

narrativo, a obra "Introdução ao Documentário", escrita por Bill Nichols (2001), é fundamental 

porque estabelece um marco na análise e reflexão sobre o gênero documental. Nichols, um 

renomado teórico do cinema, apresenta uma visão abrangente e crítica do documentário, 

explorando suas formas, funções, tradições e o papel que desempenha na representação da 

realidade. 

Do ponto de vista metodológico, o audiovisual pode ser visto como uma ferramenta para 

a cartografia do território dos barracões a partir de seus trabalhadores. No capítulo sobre a 

metodologia, será feita uma análise mais detalhada sobre a estratégia do uso do minidoc e suas 

contribuições para o desenvolvimento desta pesquisa.   

 
13 https://www.youtube.com/watch?time_continue=10&v=YkkEittcux8: Carnaval 10 MVD, acesso em 2025.  

https://www.youtube.com/watch?time_continue=10&v=YkkEittcux8
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4.  METODOLOGIA  

 

 

Esta pesquisa tem como objetivo geral observar o olhar do designer sobre os processos 

de criação coletiva e os atravessamentos e tensionamentos envolvidos na construção dos 

saberesfazeres carnavalescos nos territórios dos barracões das escolas de samba. Identificar os 

limites, as tangências e as interseções que atuam nestes campos serão importantes para entender 

a porosidade entre as camadas criativas e projetuais que envolvem os trabalhadores e seus 

saberesfazeres na produção da arte carnavalesca na Cidade do Samba.  

O trecho acima é relativo ao parágrafo inicial das justificativas apresentadas para esta 

pesquisa sendo, também, um dos desdobramentos do objetivo geral deste mesmo trabalho. A 

partir desta constatação, que abordagens metodológicas seriam as mais adequadas para esta 

tese? A resposta para este caminho metodológico surge a partir das leituras sobre a cartografia 

como método de pesquisa-intervenção. 

 

4.1 Tipologia da Pesquisa 

Uma das premissas do método cartográfico é a orientação do trabalho do pesquisador 

de maneira não prescritiva (Passos e Barros, 2015). Isso me pareceu particularmente coerente 

no caso de uma pesquisa de doutorado como a que realizo.  

Ao analisar o conjunto de objetivos específicos dessa tese tornou-se evidente o quanto 

uma metodologia baseada em pistas que orientam o percurso da pesquisa poderia ser útil 

(Passos e Barros, 2015). Outro pressuposto da cartografia como metodologia que ganhou 

importância conforme examinava meus objetivos, geral e específicos, foi o entendimento de 

que toda pesquisa é intervenção. Pesquisar e intervir funcionam aqui como um binômio, 

inseparáveis. Essa intervenção que o ato de pesquisar instaura relaciona-se com os efeitos do 

processo de pesquisar sobre o objeto de pesquisa, o pesquisador e seus resultados. 

Tal intervenção se realiza por um mergulho na experiência que agencia sujeito e objeto, 

teoria e prática, num mesmo plano de produção ou de coemergência (Passos e Barros, 2015). 

Ainda sobre os pressupostos estruturantes da cartografia como método de pesquisa  

intervenção gostaria de destacar o tipo de postura esperada de um pesquisador diante do campo. 

Me refiro à exigência de que o pesquisador-cartógrafo em situações de campo deve realizar um 

mergulho no plano da experiência, lá onde conhecer e fazer se tornam inseparáveis (Passos e 

Benevides, 2000). 
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Tal mergulho no plano da experiência, segundo Kastrup (2004), deve levar em 

consideração os regimes de atenção que determinam o trabalho de campo numa abordagem 

cartográfica. Segundo a autora, são eles: o rastreio, o toque, o pouso e o reconhecimento atento. 

 

Quadro 13 ï Configuração da proposta metodológica.  

 
Fonte: Autoria própria. 
 

O rastreio remete a uma variedade da atenção compatível com quem está entrando no 

campo, conhecendo pouco sobre seu objeto e sobre as condições em que ele pode vir a surgir 

no campo. Para o cartógrafo o importante na atenção de rastreio é o levantamento de pistas que 

indiquem signos de processualidade14. 

A transição de uma atenção que rastreia para uma atenção que realiza o toque é 

claramente explicitada no trecho a seguir: 

Como uma antena parabólica, a atenção do cartógrafo realiza uma exploração 

assistemática do terreno, com movimentos mais ou menos aleatórios de passe e 

repasse, sem grande preocupação com possíveis redundâncias. Tudo caminha até que 
a atenção, numa atitude de ativa receptividade, é tocada por algo. O toque é sentido 

como uma rápida sensação, um pequeno vislumbre, que aciona em primeira mão o 

processo de seleção (Kastrup, 2014). 

Já a atenção do tipo pouso promove uma espécie de parada perceptiva onde o campo de 

observação se fecha, reconfigurando a escala em que a atenção do cartógrafo opera. 

Por fim, a quarta variedade de atenção do cartógrafo, segundo Kastrup (2014), é o 

reconhecimento atento. Aqui, uma nova reconfiguração do território observado acontece. 

Durante o reconhecimento atento ao invés de perguntar "o que estamos observando?" 

Procuramos investigar sobre o que está acontecendo enquanto estamos observando. O que está 

em jogo é o reconhecimento das processualidades que envolvem o objeto e não a representação 

pura e simples desse objeto. 

 
14 Segundo Virginia Kastrup, o termo processualidade refere-se à noção de que os fenômenos e as interações 

sociais são dinâmicos, em constante mudança e desenvolvimento. Kastrup enfatiza que a realidade não é estática, 

mas resulta de processos interativos que envolvem múltiplos fatores, contextos e sujeitos.  
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A proposição defendida por Kastrup (2014) de que cartografar é acompanhar processos 

depende de um adequado entendimento, por parte do pesquisador, acerca dos regimes de 

atenção descritos anteriormente. É o trânsito adequado entre essas variedades atencionais que 

lastreia o desafio de desenvolver práticas de acompanhamento de processos inventivos e de 

produção de subjetividades. 

O pesquisador-cartógrafo deve sempre ter em mente que há processos em curso 

anteriores à sua entrada no campo e que, portanto, não há um marco zero que alinha tais 

processos ao momento de sua entrada no campo. Nesta medida, a cartografia se aproxima da 

pesquisa etnográfica e lança mão da observação participante. O pesquisador mantém-se no 

campo em contato direto com as pessoas e seu território existencial (Kastrup, 2014). 

Neste caminho metodológico vale ressaltar que no método cartográfico, ao abordar um 

território existencial o objetivo não é realizar uma delimitação objetiva ou meramente 

geográfica, mas sim explorar a produção de subjetividades por meio do mapeamento de espaços 

de troca, de cruzamentos. Esse mapeamento visa dar visibilidade ao que muitas vezes não é 

percebido ou ouvido. Já em relação aos regimes de atenção propostos por Kastrup (2014), estes 

se aplicam no campo desta pesquisa como no exemplo de uma visita ao barracão da Acadêmicos 

do Viradouro na Cidade do Samba. 

 Enquanto aguardava pelo momento da entrevista com o carnavalesco Tarcísio Zanon, 

tive a oportunidade de caminhar pelos espaços do barracão como em um modo de rastreio, em 

companhia do enredista Gustavo Melo, o Guga. Nesta exploração, minha atenção foi atraída 

por uma escultura que estava semifinalizada, mais especificamente pela qualidade da pintura, 

perguntei ao Guga quem seria o pintor de arte daquela obra. Acredito que este vislumbre tenha 

caracterizado o toque que acionou um posterior processo de seleção. A árdua negociação para 

uma entrevista com o melhor pintor de arte entre as escolas do grupo especial, testou a 

tenacidade deste pesquisador. Ao final, ao adentrar o barracão da Unidos da Vila Isabel para 

entrevistar o pintor Leandro Assis estava caracterizado o pouso no campo da pesquisa. Após a 

conversa teórica e conceitual, vou até onde acontece a materialidade, em um processo de 

observação participativa. Ali faço contato com as pessoas em seu território existencial, como o 

artista de Parintins que trabalha na escala de uma escultura, em um exemplo de troca entre 

saberesfazeres. Estas processualidades são características de um reconhecimento atento. 

A cartografia permite identificar a rede de forças com a qual um dado objeto de pesquisa 

se encontra conectado, dando conta de suas modulações e de seu movimento permanente. 
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Na pesquisa-intervenção uma das formas de registro dessas processualidades acontece 

por meio da adoção de diários de campo. Podemos dizer que para a cartografia as anotações 

deste diário colaboram na produção de dados de uma pesquisa e têm a função de transformar 

observações e frases captadas na experiência de campo em conhecimento e modos de fazer 

(Kastrup, 2014). 

O uso do documentário nesta pesquisa pretende registrar, por meio da linguagem 

audiovisual, o acompanhamento dos processos inventivos e de produção de subjetividades em 

função dos diferentes tipos de atenção de que o pesquisador-cartógrafo se utiliza em suas idas 

a campo. O detalhamento metodológico utilizado durante a composição desse documentário 

será apresentado mais adiante, num próximo capítulo. 

Na adoção da cartografia enquanto metodologia de pesquisa também é preciso 

considerar que o seu funcionamento depende de procedimentos que se materializam através de 

dispositivos, como já comentado no capítulo anterior. 

Michel Foucault nomeia dispositivo como: 

[...] um conjunto decididamente heterogêneo que engloba discursos, instituições, 

organizações arquitetônicas, decisões regulamentares, leis, medidas administrativas, 

enunciados científicos, proposições filosóficas, morais, filantrópicas. Em suma, o dito 

e o não dito são os elementos do dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode 

estabelecer entre esses elementos [...] (Foucault,1979). 

Comentando esse conceito de Foucault, Deleuze (2008) indica a composição de 

qualquer dispositivo: ele ñ® de in²cio um novelo, um conjunto multilinear. Ele ® composto de 

linhas de natureza diferenteò. Para Deleuze h§ quatro tipos de linha atuantes num dispositivo: 

a de visibilidade, a de enunciação, a de força e a de subjetivação. 

Os dispositivos s«o ñm§quinas que fazem ver e falarò. Fazem ver e falar na medida exata 

em que operam por meio da visibilização/invisibilização das linhas que tornam possível um 

dispositivo. 

A abordagem metodológica adotada nesta pesquisa busca acompanhar os efeitos do 

processo de pesquisar sobre o objeto de pesquisa, o pesquisador e seus resultados. Para tanto, 

essa pesquisa mobiliza o conceito de dispositivo, combinando-o às práticas que a cartografia 

inspira e aos regimes de atenção que se alternam na configuração do objeto 

pesquisado/acompanhado. 
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4.2 População e Amostra da Pesquisa 

Foram entrevistadas doze pessoas, dentro e fora da Cidade do Samba. O perfil destes 

entrevistados obedecerá à três grupos com as seguintes características: 

 

 ARTÍFICES  E ARTISTAS  

Profissionais e trabalhadores especializados que dão vida aos artefatos 

carnavalescos nos barracões. Realizar entrevistas com esses protagonistas do "chão 

do barracão" permitiu um contato direto com aqueles que executam os projetos, 

procurando entender como se organizam e compartilham saberes e práticas. Para esta pesquisa, 

terão prioridade os artífices e artistas dos ateliês de Pintura de Arte, Escultura e Figurino, uma 

vez que estes constituem um eixo fundamental da materialidade criada nos barracões da Cidade 

do Samba.  

 

CARNAVALESCOS  E PROJETISTAS 

Foram entrevistados os detentores da legitimidade criativa nos espaços dos 

barracões. O perfil adequado para esta pesquisa em relação ao carnavalesco, 

considerou o trabalho nos grupos ouro e especial, para que fosse possível traçar 

um paralelo entre as duas realidades. Conversar com os carnavalescos foi muito relevante pelo 

fato destes profissionais normalmente terem experiências anteriores no chão do barracão e por 

serem considerados orgânicos deste território. Foi importante entender, a partir das conversas, 

sua formação e seus macroprocessos criativos. Estes profissionais possuem, além da 

criatividade, o pensamento e a prática projetuais bem desenvolvidas.  

 

ACADÊMICOS  E PESQUISADORES 

Esta categoria foi fundamental por jogar as lentes teóricas sobre o campo de 

estudos da pesquisa. O perfil desejado foi o de pesquisadores e acadêmicos 

relevantes em suas áreas e com aderência ao campo pesquisado. Professores, 

artistas, jurados, pesquisadores, designers, entre outros compõem este escopo, desde que estes 

tenham contato teórico/prático com os saberes e as práticas carnavalescas. Estes olhares 

conceituais sobre os barracões como espaços de criação e produção material dos desfiles, 

propiciaram diferentes perspectivas na abordagem teórica dos objetivos definidos para esta 

pesquisa.  
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4.3 Registros da Pesquisa 

Para que seja feito registro de dados de forma coerente com as necessidades de uma 

pesquisa, são exigidos instrumentos de registro adequados. No caso deste estudo foram 

utilizados os seguintes instrumentos: 

 

Quadro 14 ï Métodos de registro de dados.  

 

Fonte: Autoria própria. 

 

As entrevistas com viés qualitativo geralmente envolvem uma amostra relativamente 

pequena de participantes, pois o foco está na obtenção de insights detalhados e 

contextualizados. A partir da análise dos dados das pesquisas, foram iniciados os registros 

audiovisuais dos processos de criação coletiva seguindo os conceitos envolvidos na produção 

de um documentário. Esta etapa foi importante não só pela produção do material bruto em áudio 

e vídeo, como também pelo tempo dedicado a estes processos nos diferentes espaços da Cidade 

do Samba. Foram 12 entrevistas de registro de campo, em um total de 06 horas de material 

bruto, material suficiente para a análise dos elementos que orientam os estudos desta pesquisa. 


