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RESUMO

Este trabalho monografico trata da questdo moral da autoria nas atividades artisticas
nas escolas de samba do Rio de Janeiro. Partindo da concepc¢éo de que o desfile é
realizado por diversas pessoas que fazem parte da escola, vamos debater porque o
carnavalesco (em sua maioria, exterior a comunidade da escola) recebe o
reconhecimento de "artista responséavel pelo desfile". Utilizando as teorias de Howard
Becker sobre os mundos da arte, debatemos o papel do artista e de sua equipe de
apoio na criacdo da obra, assim como a atribuicdo de autoria. Para compreender o
que é autoria, autor, artista e criacao, realizamos um histoérico social dessas noc¢des
nas sociedades ocidentais, assim como em sociedades que possuem uma ViSao
dispar. Apds definir esses termos, buscamos entender 0os contextos dos sistemas das
escolas de samba, e como isso influencia a estética e a criacdo dos desfiles. A partir
disso, pudemos debater sobre como as ideias de criacdo e atribuicdo de autoria ao

artista funcionam neste campo.



ABSTRACT

This work looks into the question of moral authorship of artistic activities in Rio de
Janeiro’s samba’s schools. From the conception that the samba parade is made
possible because of multiple people that are part of the school, we are going to discuss
why the carnavalesco (on most occasions, external to the school’s neighborhood is
recognized as the “art responsible for the parade”. With Howard Becker’s theories on
art worlds, we talk about the role of an artist and its support team in the work’s creation,
as also the attribution of authorship. To better understand what is authorship, an
author, an artist and creation, we did an historic research on what theses notions mean
in occidental societies, and in societies with different visions. After defining these
terms, we try to understand the context of art systems in samba’s schools, and how
they affect the aesthetic and creation of samba parades. From there, we could discuss

how the ideas of a creation and attribution of authorship to the artist work in this field.
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1. INTRODUCAO

O trabalho aqui apresentado trata da questdo e no¢cao de autoria nas artes
plasticas dentro do sistema de criagdo das escolas de samba do Grupo Especial do
Rio de Janeiro. A escolha do tema surgiu a partir dos questionamentos de Foucault
(2009) sobre o termo autor atualmente e as teorias de Howard Becker (1977) sobre
0s mundos artisticos e o artista. Pensando sobre a atribuicdo de autoria aos artistas
nos sistemas artisticos ocidentais euro-americanos, elaborou-se a questdo sobre
como esta nocdo se apresenta dentro de um sistema de arte popular que hoje

emprega artistas como carnavalescos.

Tanto Howard Becker (1977) quanto Gilberto Velho (2006), sociélogos da arte,
concordam que a no¢do de autoria varia de acordo com o sistema no qual o individuo
esta situado. As noc¢des variam em relacdo a contextos culturais, e ndo contextos
histéricos; a autoria de uma mesma obra de arte pode ser vista de formas diferentes,

dependendo do individuo que a apresenta, e em que sistema ele esta situado.

Entendendo que a no¢ao de autoria é variavel de acordo com o campo artistico,
0 projeto apresentado intende abordar o sistema de criagBes artisticas-plasticas nas
escolas de samba, e qual a nocao de autoria presente nele O direito autoral juridico
costuma ser o parametro para atribuir autoria a uma obra, mas nao existem leis para
proteger todos os tipos de producéo artistica, como é o caso das artes plasticas nas
escolas de samba. Dentro das escolas de samba, as leis dos direitos autorais ndo séo
capazes de resguardar o desfile em si, pois resguardam apenas os sambas-enredos,

gue sao registrados e distribuidos como todas as obras musicais.

Além disto, no campo cultural, a discussao da autoria vai além do direito autoral
juridico sobre a obra ja que ela estd muito ligada a ideia de reconhecimento. Nos
mundos artisticos, o reconhecimento € intrinseco a originalidade do artista, que o
diferencia e destaca dos outros. Se tratando do direito autoral juridico, ele dificiimente
resguarda criacbes artisticas que ndo sao estaticas (tais quais extos, quadros,
esculturas, musicas), o que da uma nova importancia a ideia de originalidade artistica.
O que impede os artistas de copiarem uns aos outros ndo é a lei (ja que esta néo

resguarda performances, por exemplo), mas sim as regras do proprio campo quanto



ao plagio, ja que este preza a originalidade. Segundo Foucault (2009), o que atribui 0
valor a obra é o nome do autor, que se torna uma credencial diante do mundo.
Portanto, nosso objetivo ao abordar a autoria dentro do sistema artistico € pensa-la
muito mais em seu aspecto moral, de atribuicdo, do que em seu aspecto juridico,

respaldado pela lei.

Dedicamos o primeiro capitulo a entender o que € a autoria, autor, artista e
criacao, a fim de poder abordar a questao da autoria nas escolas de samba com base
em filosofia e sociologia da arte. Para isso, discursamos sobre diversos sistemas e
conceitos com bases socio-historicas, a fim de ter exemplos de como a autoria pode
se apresentar. No primeiro subcapitulo, abordamos a autoria no mundo ocidental da
Grécia Antiga até os dias de hoje, a fim de entendermos como ela se apresenta na
sociedade ocidental. No segundo, tratamos da figura do autor dentro do mundo
artistico e seu papel na criacdo das obras de arte, junto as outras pessoas que

trabalham para realiza-la.

No terceiro e quarto subcapitulos, apresentamos visées da autoria que sao
conflitantes com a visdo ocidental euro-americana. No terceiro subcapitulo, tratamos
da questéo da criacdo de obras de arte e da atribuicdo da autoria nas artes populares.
No quarto, debatemos sobre a ideia de autoria polifénica, onde vérias vozes e
pensamentos fazem parte da criacdo, e indagamos sobre a autoria, como um todo,

sendo polifénica.

Para estudar o sistema de criacdo das escolas de samba, selecionamos o
Grupo Especial de Escolas de Samba do Rio de Janeiro como recorte, a fim de ter
informacdes diferentes momentos de forma acessivel. Alem disso, a maior parte da
bibliografia existente sobre o carnaval trata das escolas que hoje compoem o grupo
especial, de modo que uma pesquisa sobre o tema encontra diversas fontes em

autores consag rados.

Nisto, dedicamos o capitulo dois a abordar as escolas de samba do grupo
especial desde sua criagdo até atualmente, dividindo-o em trés subcapitulos, de
acordo com cada “era” que estudiosos do campo reconhecem. No primeiro
subcapitulo, falamos do momento de cria¢do até os anos 1950, o primeiro momento

das escolas de samba em sua era da “estética popular’. No segundo subcapitulo



abordamos a “estética teatral”’, dos anos 1960 aos anos 1990; e no terceiro tratamos

da “estética de imponéncia”, de 1990 até os dias de hoje.

Cada subcapitulo aborda o contexto sociocultural em que as escolas se
encontram, e suas relagdes internas e com atores externos, e como esses fatores
influenciaram na estética que apresentam. Também tratamos de como o sistema de
criacdo para o visual da escola funciona e como todos esses aspectos estédo
interligados.

Concluindo o trabalho, debatemos sobre o sistema de criagdo nas escolas de
samba, composto pelo carnavalesco e a equipe, e a fungdo de cada um. Falamos
também sobre como eles se relacionam e como enxergam o outro e a Si mesmo, além
da atribuicdo da autoria propriamente. Entramos, por ultimo, no por que da atribuicdo

da autoria se dar de uma forma e ndo de outra, e todos os fatores sociais envolvidos.



2. AUTOR, CRIACAO E AUTORIA

Nossa atual lei de direitos autorais afirma que “autor € a pessoa fisica criadora
da obra literaria, artistica ou cientifica”. Essa nogdo de autoria € compartilhada pela
sociedade ocidental contemporanea e seu fortalecimento como ideia dominante esta
ligada aos valores individualistas que vigoram. O surgimento destes é situado por
Georg Simmel (1964) e Louis Dumont (1966) na transicdo da Idade Média para o
Renascimento europeu, periodo caracterizado por mudangas sociais relacionadas a
ascensao de valores individualistas (apud VELHO, 2006, p.15). Velho (2006), no
entanto, aponta que esses processos sao “nao lineares, complexos e contraditérios”
(p. 135), ou seja, 0 processo de surgimento de tais valores (e, portanto, também da
nocao de autoria) se manifesta de forma impar em periodos ou culturas distintas.

Becker (1977) afirma que

A ideia de que, em qualquer época, haverd sempre um (nico mundo artistico
nos € tdo poderosamente sugerida pelo senso comum que se torna
necessario insistir no elemento mais circular de nossa definicdo — a afirmacao
de que um mundo se constitui do conjunto de pessoas cuja a¢do é essencial
a producdo do que elas produzem, seja qual for o objeto desta producao.
(BECKER, 1977, p. 10)

Diferentes obras de arte sédo produzidas por diferentes conjuntos de pessoas,
e essas relacbes formam multiplos mundos que estao centrados na obra de arte que
produzem. Sendo “perfeitamente possivel haver varios desses mundos coexistindo
num mesmo momento. Eles podem se desconhecer mutuamente, estar em conflito ou
manter algum tipo de relagao simbidtica ou cooperativa.” (BECKER, 1977, p.10-11).
Por terem foco em objetos distintos e serem compostos por pessoas distintas, esses
mundos sao objetivamente distintos entre si e, portanto, possuem relacbes
heterogéneas com o0 objeto que produzem e entre os individuos que o compdem.
Estes mundos podem compatrtilhar caracteristicas de forma que cooperem um com o
outro ou serem tao diferentes a ponto de estarem em conflito.

Embora o campo da arte opere com ldgicas dispares dos outros campos sociais
em muitos aspectos, ele ndo é completamente independente e ainda é sujeito a

circunstancias que operam em toda a sociedade. Considerando que a nocao ocidental

! Artigo 11 da Lei de Direitos Autorais de n2 9.610, aprovada em 19 de fevereiro de 1998 pelo Congresso
Nacional.
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contemporanea € baseada nos valores individualistas desta mesma sociedade,
inferimos que a noc¢ao de autoria esta relacionada ao contexto sociocultural em que o
mundo da arte esté inserido.

Foucault (2009) afirma que “o autor é a quem se pode atribuir o que foi dito ou
escrito. Mas a atribuicdo é o resultado de operacdes criticas complexas e raramente
justificadas” (p. 265). Para quem faz parte do mundo ao qual corresponde a nogao de
autoria em questdo, essas operacgdes criticas passam despercebidas e sua falta de
justificativa contribui, de certa forma, para tornar esse processo algo evidente e claro.
Ao discorrer sobre todas as atividades e pessoas que comp&em um mundo da arte,
Becker (1977) levanta o problema de como ocorre a organiza¢do entre oS membros

do mundo da arte e conclui que

a solucao que melhor permite aproximar o trabalho de humanistas e cientistas
sociais é considerar o fato de que as pessoas coordenam as suas ac¢des a
partir de um conjunto de concepg¢fes convencionais incorporadas nhuma
pratica comum e nos produtos materiais do mundo a que pertencem
(Gombrich, 1960; Meyer, 1956; Smith, 1968). [...] € suficiente dizer que as
convengdes permitem a existéncia das atividades cooperadas através das
quais os produtos de um determinado mundo se atualizam, permitindo, ainda,
que isto ocorra com um investimento de tempo e energia relativamente
pequeno. (BECKER, 1977, p. 10) (grifo nosso)

Tais convencBes apontadas por Becker sdo operacbes que podem ser
intuitivamente entendidas (1977, p. 10) e, portanto, dificilmente sdo discutidas a
menos que individuos de tal mundo queiram romper com a convencao existente. Todo
o modo de producéo do objeto é regido pelas convencdes, incluindo a atribuicdo da
autoria, como apontada por Foucault (2009). A figura do autor € também uma

convencao

embora, convencionalmente, se selecione uma ou algumas destas pessoas

como sendo o “artista”, a quem atribuimos a responsabilidade pelo trabalho,

parece-nos a0 mesmo tempo mais justo e mais produtivo, do ponto de vista

socioldgico, considera-los como criacdo conjunta de todas elas [todas as

pessoas cuja agao contribui para o resultado obtido]. (BECKER, 1977, p. 10)

O papel do autor dentro do mundo da arte, assim como a autoria, S0 uma
convencao e, portanto, mutaveis de acordo com o sistema no qual estdo inseridos
(BECKER, 2010, p. 49). Neste capitulo vamos discorrer sobre no¢bes de autoria
através do tempo e em culturas diferentes, o sistema de criagdo de obras de artes e

o papel do autor em seus respectivos contextos historicos e socioculturais, com
11



objetivo de examinar as operacdes criticas de atribuicdo da autoria apontadas por

Foucault.

2.1 A AUTORIA ATRAVES DOS TEMPOS
Berco da civilizagdo ocidental, a Grécia foi a origem de muitas concepcdes que

acompanham as sociedades até a contemporaneidade. Juntamente com a
democracia, a filosofia e as ciéncias, as formas de expressdes artisticas como a
literatura, a poesia, o teatro e as artes plasticas foram significativas para a sociedade
grega. Ja4 nessa época haviam concursos teatrais e de poesia, que premiavam 0S
vencedores com cargos administrativos de importancia, além de sua aclamacéo e
coroacdo em praca publica (BRANCO e PARANAGUA, 2009, p.13). O dominio do
autor sobre sua obra a época era tdo grande que este podia ser passado de pai para
filno como heranca ou vendido para outra pessoa (ROCHA apud BRANCO e
PARANAGUA, 2009, p. 14), porém desde entdo ja se acreditava “que o criador
intelectual ndo devia ‘descer a condicdo de comerciante dos produtos de sua
inteligéncia” (LEITE, 2005, p. 116 apud BRANCO e PARANAGUA, 2009, p.13). Ou
seja, embora fosse permitido vender sua obra intelectual ou passa-la para a préxima
geracao, isso nao era visto com bons olhos. Isto é semelhante a aversao que temos
hoje ao plagio, o ato de apresentar uma obra intelectual de outra pessoa sem dar 0s
devidos créditos.

Atualmente, como se sabe, 0s principios mais elementares das leis de direitos
autorais vedam a transmissdo da autoria da obra, independentemente do
meio pelo qual se dé a cess@o. Mesmo no caso de obras caidas em dominio
publico, o nome do autor, se conhecido, deve permanecer a elas vinculado
eternamente. (BRANCO e PARANAGUA, p.13)

As epopeias e os textos filosoéficos talvez tenham sido as produgdes literarias
mais importantes deixadas pela sociedade grega. Esses textos sdo amplamente
divulgados e debatidos até os dias de hoje, trazendo reconhecimento aos seus
autores, embora a existéncia destes seja posta em questdo de debate. Homero, por
exemplo, € o centro de diversas teorias conflitantes a respeito da época em que viveu
e onde nasceu, sua histéria de vida e até mesmo se sua existéncia foi real, assim

como quando lliada e Odisseia foram escritas e se foram escritas por uma Unica
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pessoa. Os gregos antigos o consideravam uma figura histérica?, embora acredite-se
gue 0 mais provavel é gue seus textos sejam um conjunto de poemas épicos contados
por outras pessoas, retrato de uma época em que a tradicdo oral era mais forte que a

escrita, e que tenham sido reunidos sob um Unico nome.

Ainda que a existéncia de Homero seja questionada por pesquisadores em
varias épocas, a credibilidade de seus textos nunca foi posta em xeque. Segundo
Foucault (2009),

Houve um tempo em que esses textos que hoje chamariamos “literarios” [...]
eram aceitos, postos em circulagéo, valorizados sem que fosse colocada a
guestdo do seu autor; o anonimato ndo constituia dificuldade, sua
antiguidade, verdadeira ou suposta, era para eles garantia suficiente.
(FOUCAULT, p. 275).

Mesmo sem provas de sua existéncia, a longevidade dos seus mitos 0s tornam
criveis por si mesmos. Isso significa que a existéncia de um autor ndo era necessaria
na apresentacdo de textos dentro daquele sistema; no caso, o sistema literario de
epopeias da época. Podemos perceber como sistemas de uma mesma linguagem
artistica podem se comportar de maneiras diferentes se tomarmos como exemplo a
autoria de mitos hoje em dia, por exemplo. Comumente os atribuimos a um povo — 0s
mitos gregos, 0s mitos aborigenes, 0s mitos romanos — enquanto textos literarios séo
sempre atribuidos a um autor-pessoa. E no sistema literario esse autor-pessoa € foco
de um interesse sobre sua biografia e bibliografia com uma quase idolatria: de onde

veio, qual sua experiéncia de vida, que outros textos escreveu.

Como alguns escritores hoje, os poetas e teatr6logos da Grécia Antiga
alcancavam a gloria a partir dos seus textos. Diferente do caso de Homero, onde a
antiguidade de suas histérias que acabaram por validar o autor de certa forma. Ainda
na Grécia Antiga, vemos um terceiro momento da funcdo autor: nos textos filoséficos
0 home do autor valorizava e validava o pensamento escrito, fazendo com que a gloria

do nome fosse emprestada aos textos. Segundo Foucault (2009)

Homero ou Hermes Trismegisto ndo existiram [...] varios foram confundidos
com um Unico nome ou [quer dizer] que o autor verdadeiro nao possui
nenhum dos tragos atribuidos tradicionalmente ao personagem de Homero
ou de Hermes. (FOUCAULT, p. 273)

2KIRK, G. S. The lliad; a Commentary. Cambridge: 1985, v. 1
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Hermes Trismegisto ndo existia, Hipdcrates, tampouco — no sentido em que
se poderia dizer que Balzac existe —, mas o fato de que varios textos tenham
sido colocados sob um mesmo nome indica que se estabelecia entre eles
uma relacdo de homogeneidade ou de filiacdo, ou de autenticacdo de uns
pelos outros, ou de explicagdo reciproca, ou de utilizacdo concomitante.
(FOUCAULT, p. 273)

E possivel que os textos tenham sido escritos por diferentes individuos e
atribuidos a um mesmo nome por uma proximidade nos discursos e nas ideias. E
possivel ainda que um pensador que néo fosse tdo conhecido tenha usado o nome
mais célebre. N&o ha duvidas, no entanto, que independente da razao para 0s textos
serem apresentados com uma unica autoria, 0 nome do autor empresta aos textos um

certo prestigio nesse sistema, assim como na maioria dos sistemas.

Para Gilberto Velho (2006), o surgimento da ideia de autoria esta associado ao
desenvolvimento dos valores individualistas que ocorreram principalmente na
transicdo da Idade Média para o Renascimento europeu. O desenvolvimento desses
valores se deu gracas as transformacgdes sociais caracteristicas do periodo (SIMMEL
e DUMONT, apud VELHO, 2006, p. 135), como por exemplo a Reforma Protestante e
suas ideologias individualistas, que foram apontadas por Weber (1967, apud VELHO,
2006, p. 135) como importantes para o desenvolvimento do capitalismo e da

modernidade.

A invencao da prensa de tipos méveis em 1450 por Johannes Gutenberg foi um
marco para a autoria. A prensa permitiu a disseminacao de obras escritas de maneira
espantosa: no século XV haviam cerca de quinhentos mil livros em circulacdo na
Europa e este numero cresceu para duzentos milhdes no século XVI, alcancando
quase um bilhdo no século XVIII3, Existem outros motivos que contribuiram para a alta
circulacdo de livros, como a existéncia de uma populacao letrada, mas é inegavel o

papel central da prensa.

A popularizagéo do livro fez com que fosse impossivel o controle sobre o que
era escrito e distribuido, o que despertou receio nas classes dominantes. O temor da

Igreja quanto a ideias hereges e o da Monarquia quanto a ideias politicas contrarias

3 BURINGH, E.; VAN ZANDEN, J. L. Charting the “Rise of the West”: Manuscripts and Printed Books in
Europe, A Long-Term Perspective from the Sixth through Eighteen Centuries. The Journal of Economic
History, vol. 69, n. 2, p. 409-445, 2009.
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(BRANCO e PARANAGUA, 2009, p. 15) levou a inevitaveis represélias. Segundo
Foucault “O discurso, em nossa cultura, ndo era originalmente um produto, uma coisa,
um bem; era essencialmente um ato [...] Ele foi historicamente um gesto carregado de
riscos antes de ser um bem extraido de um circuito de propriedades.” (2009, p. 275).
Foucault aponta 0 momento em que 0s discursos se tornaram transgressores (e
passiveis de punicdo) como o momento em gque eles comecaram a ter autores de fato

(opus citatum).

Os responsaveis pela reproducdo e distribuicdo dos textos eram entdo os
editores-livreiros, que arcavam com 0s altos custos da edicao, além de muitas vezes
incluirem gravuras e ilustracdes extras para atrair os leitores (BRANCO e
PARANAGUA, 2009, p. 15). Porém, muitas vezes terceiros reproduziam essas obras
ja editadas, sem os cuidados do original e, principalmente, sem os custos altos. Os
lucros dos livreiros, no entanto, dificilmente eram repassados aos autores, que
recebiam quantias infimas do livreiro a quem vendiam o texto. Diante dessas
adversidades, ambas as classes decidiram pressionar as classes dominantes pois
entendiam que possuiam direitos a serem resguardados; os livreiros o seu direito de
reproducdo contra a concorréncia desleal, e os autores o direito a remuneragao
(BRANCO e PARANAGUA, 2009, p. 16).

No século XVI a Monarquia distribuia licencas para os livreiros publicarem
determinados livros, escolhidos pela prépria Monarquia, que utilizava esse sistema
para dar privilégios a certos autores com cujas ideias estavam de acordo (informacéo
verbal)*. Porém, também se exigia do livreiro a autorizacéo do autor da obra para a
publicacdo (BRANCO e PARANAGUA, 2009, p. 16). O monopdlio chegou ao fim em
1694 juntamente com a censura na Inglaterra, devido a crescente insatisfacao dos
autores e o desenvolvimento da industria editorial, que tornaram impossivel o controle.
Os livreiros entdo, com seu negocio enfraquecido, comegaram a exigir a protecéo de
direitos ndo mais para si, mas para os autores, de quem eles esperavam a cessao da
obra para publicacdo (ABRAO, 2002 apud BRANCO e PARANAGUA, 2009, p. 16).

Em 1710 surgiu a lei de direitos autorais, sob o nome de Statute of Anne, que
regulava o direito de copia cedido aos editores (BRANCO e PARANAGUA, 2009, p.

4 Informac&o fornecida por Mério Pragmacio em 2014 na disciplina “Legislagdes de Incentivo a cultura e
Direitos Autorais” do curso de Producgdo Cultural da Universidade Federal Fluminense.
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17) (informacéo verbal)®. Essa cessdo ocorria mediante pagamento ao autor da obra;
para as obras publicadas antes do decreto, a cessédo era de vinte e um anos, e
publicados ap6s o decreto era de quatorze anos, podendo ser renovada por um
adicional de quatorze anos (RONAN, 2016). O autor tinha controle exclusivo sobre a
obra, e apds o periodo de cessao ela entrava em dominio publico. Essa foi a primeira
lei a regulamentar o direito autoral via 6rgdos do governo e nao por grupos privados,
e, portanto, eram aplicaveis de forma genérica a todos (BRANCO e PARANAGUA,
2009, p. 17), além de prever que quem desrespeitasse-a teria que pagar multas ao
governo e a quem possuisse o copyright® a época, além da destruicdo de todas as
copias plagiadas (CRAIG e RAY, 2003).

No mesmo século em que a lei de copyright surgia no Reino Unido, a Franca
deu a luz ao droit d’auteur, sua propria lei de direitos autorais, que possui dois pilares:
os direitos morais do autor sobre a obra (“o respeito de seu nome, de seu status como
autor e de sua obra”’) e o direito de propriedade (para explorar livremente a obra para
seu ganho financeiro). Os direitos morais sdo considerados inalienaveis, perpétuos e
inviolaveis, sado transmitidos do autor para seus herdeiros e ndo podem ser vendidos
sob nenhuma circunstancia, nem pelo préprio autor. O droit d’auteur protege até
mesmo as obras espontaneas, que venham a ser registradas posteriormente em meio

fisico (como uma peca escrita ou um discurso).

Engquanto os direitos morais sempre fizeram parte do droit d’auteur, o copyright
durante décadas garantiu apenas o direito de propriedade ao autor. Em 1886 foi
realizada a Convencédo de Berna, na Suica, com o objetivo de unificar o conceito de
direitos autorais no mundo civilizado (informacéo verbal)® e “definir padrées minimos
de protecdo a serem concedidos aos autores de obras literarias, artisticas e
cientificas” (BRANCO e PARANAGUA, 2009, p. 17). A Convencéo de Berna serviu de

base para a elaboracéo de diversas legislacdes nacionais e traca as linhas gerais dos

> Informag&o fornecida por Mério Pragmacio em 2014 na disciplina “Legislagdes de Incentivo a cultura e
Direitos Autorais” do curso de Produgdo Cultural da Universidade Federal Fluminense.
6 Copyright garantia o direito de reproducdo da obra, e, portanto, apenas quem o possuisse era permitido,
perante a lei, a fazer cépias da mesma.
7 Franga. Codigo da Propriedade Intelectual, Capitulo Primeiro, Artigo L121-1. Disponivel em
<https://www.legifrance.gouv.fr/affichCode.do;jsessionid=9D24273BD5E8A3EB4F9678E33011CFDE.tplgfr31s_
1?idSectionTA=LEGISCTA000006161636&cidTexte=LEGITEXT000006069414&dateTexte=20101108>. Acesso em
25 de maio de 2018.
& Informac&o fornecida por Mario Pragméacio em 2014 na disciplina “Legislagdes de Incentivo a cultura e
Direitos Autorais” do curso de Producgdo Cultural da Universidade Federal Fluminense.
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direitos autorais até os dias de hoje (informacdo verbal)®, com apenas os Estados
Unidos recusando-se a aplicar oficialmente os direitos morais que sdo reconhecidas

pela mesma.

Segundo Branco e Paranagua (2009) no

alvorecer do direito autoral [...] ndo se queria proteger prioritariamente a ‘obra’
em si, mas os lucros que dela podiam advir. E evidente que ao autor
interessava também ter sua obra protegida em razao da fama e da
notoriedade de que poderia vir a desfrutar, mas essa preocupacéo vinha, sem
duvida, por via transversa. (BRANCO e PARANAGUA, p. 16)

A guestao da autoria e do nome do autor principia como incluséo de obras no
sistema de propriedades que caracteriza nossa sociedade e como forma de punicdo
aos discursos transgressores (FOUCAULT, 2009). Atualmente nossa concepcao mais
comum da autoria e do autor é como forma de status e reconhecimento pela criacao
da obra. Segundo Velho (2006)

os grandes romancistas do século XIX constantemente aparecem como
expoentes da ideia de autoria, com a maximizacdo da expresséo singular de
sua subjetividade. No entanto, ja faz parte da Histéria da Literatura a
importancia, em varios casos, de colaboradores individuais ou mesmo de
equipes [...] Assim, a visdo da obra de arte como uma expressao “livre, direta
e pura” de um criador individual necessita e tem sido, em varios contextos,
redimensionada. (VELHO, p. 138)

No Romantismo, os artistas (escritores, masicos, pintores, etc.) constroem a
identidade de artista que séo representativas da visao atual do que é ser um artista: a
constante busca pelo sucesso e aprovacao dentro do mercado artistico e exercicio do
papel social ligado a marginalidade e a atitude de outsider (opus citatum). Segundo
Becker (2010) o mito roméantico defende que os artistas ndo estao sujeitos as normas
e regras que regem o resto da sociedade, e recebem estes privilégios em troca de

prover a sociedade com obras de valor inestimavel (BECKER, p. 38).

No século XX as vanguardas artisticas adotam a fungcédo de questionar a arte
em si e todos seus componentes: 0s materiais, 0s meios, os locais de exibi¢do, sua
durabilidade, e o papel do publico e do artista (HOPKINS, 2000). Marcel Duchamp,

um dos nomes mais importantes da arte moderna, cujos grandes trabalhos foram

? Informac&o fornecida por Mario Pragméacio em 2014 na disciplina “Legislagdes de Incentivo a cultura e
Direitos Autorais” do curso de Producgdo Cultural da Universidade Federal Fluminense.
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exibidos na primeira metade do século argumentava “que o expectador ‘completa’ a
obra de arte” [traducdo nossa] (HOPKINS, 2000, p. 82). Sua afirmacao vai contra a
ideia de que as obras de arte séo resultado de um artista brilhante e isolado, com um
dom e ideias completamente individuais. A afirmacdo de Duchamp pode ser
interpretada com o sentido de que sem um publico ndo ha arte, ja que a mesma nao
estd sendo apreciada, mas também como o expectador ser responsavel por dar o

sentido & arte (ao invés do artista dizer o que esta representado).

Em sua conferéncia para a Sociedade Francesa de Filosofia, em 1969,
chamada “O que é um Autor?”, Michel Foucault afirma que o principio ético mais
fundamental da escrita contemporanea € o apagamento do autor (FOUCAULT, 2009).
Essa afirmacédo foi feita durante os anos que marcaram a “morte do autor” nas

discussoes filosoficas.

Construida a partir de Freud, a nogao psicanalitica de “estadio do espelho”
de Jacques Lacan, formulada em 1949, indicava que os estagios formativos
da formacdo da identidade humana, envolvendo o raiar de uma
autoconsciéncia em que o sujeito experimenta a si mesmo como “outro”,
refutavam a ideia de um “nucleo” unificado da subjetividade. [Roland] Barthes,
e outros pensadores como Michel Foucault, Jacques Derrida e Julia Kristeva,
abordavam de forma polemica conceitos relacionados nos anos 1960 para
desestabilizar a crenca liberal burguesa em uma “natureza humana”
essencial e imutavel. A figura do autor (ou artista), que no senso comum
conservava esses valores, tinha que ser destronada. Barthes argumentava
gue ‘um texto ndo é uma linha de palavras revelando um unico significado
‘teolégico” (a “mensagem” de um Autor-Deus) mas um espaco
multidimensional no qual uma variedade de escritas, nenhuma delas original,
se misturam e se chocam’. Assim se tornou possivel o empoderamento do
interprete ou ‘leitor’: “o nascimento do leitor deve ser em detrimento do Autor”.
[traducdo nossa] [grifo nosso] (HOPKINS, 2000, p.82)

Essas discussdes embasam a nocao de que o autor ndo tem controle sobre o
significado que sua obra vai ter para o publico, e que cabe a cada um interpretar da
forma como quiser, ao invés de apenas absorver o que um “Autor-Deus” disse. O autor
nao tem controle sobre como o publico vai entender sua obra e nem como vai
ressignifica-la como inspiracao ou apropriacdo para novas obras, embora, legalmente,
0 autor tenha direito de proteger sua obra e seu nome contra o que ele considerar
desrespeitoso.

Um caso de apropriacdo e ressignificacao intrigante € o da musica de funk Bum
Bum Tam Tam do MC Fioti (S&o Paulo, 2017) que utiliza como base para musica a
flauta de Partita em La Menor de Johann Sebastian Bach, escrita em 1723. MC Fioti

nao conhecia Bach e nem sabia tocar flauta, mas “criou” com eles uma das musicas
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de maior sucesso de 2017 no Brasil°. Provavelmente muitas pessoas que ouviram e
gostaram da musica também n&o conhecem Bach ou ja escutaram sua musica, assim
como uma musica que fala “‘joga o bum bum tam tam, mexe o bum bum tam tam”
esteve muito longe da realidade de um alem&o do século XIX como Bach. Bum Bum
Tam Tam é apropriacdo e ressignificacdo e também aproximacédo de dois musicos e
contextos tao diferentes quanto se pode imaginar.

O caso do MC Fioti e Bach € emblemético dos mundos da arte do século XXI.
Com a, cada vez maior, democratizacdo da internet e dos meios de acesso a ela e
outras tecnologias, a questdo da autoria enfrenta dois problemas: a divulgacdo de

obras sem permissao (pirataria) e a reutilizacdo de obras por terceiros.

Com o avancar do século, porém, e especialmente com o surgimento da
cultura digital — cujo melhor exemplo é a internet —, tornou-se possivel a
gualguer um que tenha acesso a rede mundial de computadores acessar,
copiar e modificar obras de terceiros, sem que hem mesmo seus autores
possam exercer qualquer tipo de controle sobre isso. (BRANCO e
PARANAGUA, 2009, p. 21)

A pirataria tem sido denunciada pelas grandes industrias culturais como a
principal causa da reducdo de vendas dos produtos culturais desde a popularizacéo
do download (TOLILA, 2007, p. 62), que permite 0 acesso a praticamente todas as
obras presentes em midia digital ja feitas. O preco do produto legal constitui uma
barreira de acesso as pessoas que ndo podem pagar por um CD ou um ingresso de
cinema, e as vezes sequer possuem cinemas ou teatros proximos a onde residem,
mas com uma conexao a internet podem fazer o download ou assistir, ouvir e ler online

0 que desejarem.

As grandes industrias desejam cada vez mais represélias (como sancdes
financeiras) para os “piratas” como forma de impedir o consumo digital, sem se atentar

nao so as barreiras econdmicas, mas principalmente ao desenvolvimento das praticas

1 ORTEGA, R. Como MC Fioti usou flauta de Bach em producéo caseira e transformou 'Bum bum
tam tam' em aposta mundial. G1. Publicado em 15 de dezembro de 2017. Disponivel em
<https://gl.globo.com/pop-arte/musica/noticia/como-mc-fioti-usou-flauta-de-bach-em-producao-
caseira-e-transformou-bum-bum-tam-tam-em-aposta-mundial.ghtml>. Acesso em 29 de maio de
2018.
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culturais das novas geracdes (TOLILA, 2007, p. 66). A internet permite 0 consumo

cultural independente do que as grandes empresas decidem distribuir.

Isso explica por que as empresas independentes do oligopdlio ndo tém
absolutamente a mesma posicao das gigantes e por que muitos artistas séo
favoraveis ao P2P e ao download: os que s&o do nicho “criativo” sdo os que
compreendem melhor o formidavel vetor de difusdo que a Web representa,
um vetor que evita que eles passem pelas forgcas caudinas de uma
distribuicdo concentrada nas méos das gigantes. (TOLILA, 2007, p. 67)

As geragdes consideradas “nativas digitais” tém na internet seu principal meio
de consumo cultural e criacdo. As novas tecnologias permitem que se encontre outros
individuos que apreciem a mesma arte, que produzam aquela arte e que eles fagcam

suas proéprias criagdes e as divulguem para o mundo todo.

Desde que a humanidade comegou a criar arte, nunca se teve tanto acesso ao
ja criado e as criacbes contemporaneas, jA que as barreiras de espaco e de
informacé&o na internet sdo quase inexistentes. Também se tornou mais facil assumir
como sua uma obra de terceiros, e mais dificil receber o crédito por sua criacéo, ja
que a internet também permite a replicacdo de obras sem controle. Aqui, o problema
muitas vezes ndo é ser pago devidamente pelo seu trabalho (ja que na internet muitas
das obras séo disponibilizadas sem compensacdes financeiras) mas o status e
reconhecimento que se ganha como autor de uma obra. No proximo subcapitulo
discutiremos sobre o papel do autor na criagcdo das obras e a visdo que se possui

sobre ele.

O AUTOR NA CRIACAO
A etimologia da palavra autor vem do latim e significa “0 que produz, o que

gera, fundador, inventor”. No atual sistema artistico ocidental, o autor se tornou a parte
central, com nosso interesse sobre a figura por tras da obra se tornando quase fixacao.
Segundo Foucault (2009) as questdes repetidas diante de um novo discurso sdo ha
muito tempo “Quem realmente falou? Foi ele e ninguém mais? Com que autenticidade
ou originalidade? E o que ele expressou do mais profundo dele mesmo em seu

discurso?” (FOUCAULT, p. 288), salientando a aten¢ao que damos ao criador.
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Embora o autor se torne, as vezes, mais atrativo do que sua prépria obra (como
artistas consagrados que chamam atencdo a cada obra que fazem, mesmo que a
qualidade ndo seja a mesma de trabalhos passados), ha mais na existéncia de uma
obra do que seu criador. Segundo Becker (2010) uma obra conta com as etapas de
“concepcao de ideias, da sua execucgao, de uma das inUmeras actividades (sic) de
apoio, ou ainda da fruicéo, da reaccéo (sic) e da critica” (p. 30). Sobre a existéncia da

obra de arte ele diz

Relembremos o que se disse no inicio: Imaginem-se todas as actividades
(sic) necessarias para uma obra de arte se possa apresentar enquanto tal.>>
Isto €, os imperativos s6 funcionam se o0 evento ocorrer de uma maneira
especifica e ndo de outra. Mas nada obriga a que ele ocorra apenas de uma
determinada maneira. Mesmo que uma ou outra destas actividades (sic) ndo
sejam cumpridas, a obra sera realizada de outro modo. Mesmo que ninguém
aprecie a obra, ela continuara a existir. Mesmo que ninguém apoie a sua
realizacéo, ela realizar-se-a sem apoio. Mesmo que uma parte do material
necessario nao esteja disponivel, o trabalho realizar-se-a de outra maneira.
Naturalmente, essas caréncias terdo repercussdes na obra produzida. Ndo
sera a mesma obra. Mas dai a dizer que a obra ndo pode existir se ndo se
efectuarem (sic) todas as actividades (sic) evocadas, existe uma grande
diferenca. Essas actividades (sic) podem-se realizar de diversas maneiras e
conduzir a resultados, também eles, muito diferentes. (BECKER, 2010, p. 30)
[grifo proprio]

De acordo com Becker, se a obra de arte passar por todas as etapas descritas
ela sera “completa” (na questdo de utilizar todos os recursos disponiveis e atingir
individuos), mas mesmo as obras que existem sem passar por todas as etapas nao
podem existir sem algumas delas. Sendo assim, ndo s6 a criacao e execucao sao de
extrema importancia (pois sem elas a obra ndo chegaria a existir), mas também as

atividades de apoio séo tao importantes quanto.

Estas variam em funcdo da disciplina artistica: varrer o palco e trazer café,
esticar as telas e emoldurar as pinturas acabadas, fazer a edicao de texto e
revisdo tipografica. Incluem actividades (sic) técnicas — manipular as
maquinas utilizadas para a execu¢ao da obra —, bem como outras que visam
apenas libertar os executantes das tarefas quotidianas mais fastidiosas.
Digamos gue se trata de uma categoria residual onde englobaremos todas as
actividades (sic) que se tornam mais dificeis de classificar.” (BECKER, 2010,
p. 29)

A equipe de apoio pode incluir pessoas que realizem atividades que néo sao
dominadas pelo artista, como manipular um jogo de luz no teatro, ou atividades que

séo prescindiveis de sua presenca, como varrer um palco. Seja uma atividade que o
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artista ndo consegue realizar ou uma que, sendo realizada por outra pessoa, permite
gue ele se dedique a outras tarefas, toda obra de arte conta com uma equipe de apoio
(BECKER, 2010, p. 32). Imagine um pintor que tivesse que fazer sua propria tela e
suas proprias tintas e seus proprios pinceis; ou um desenhista que tivesse que
codificar seu proprio software para desenho. Mesmo um musico precisa de alguém
que construa o instrumento ou que o ensine a tocar.

Apesar da fruicdo ser uma etapa citada por Becker ao listar a existéncia
completa da obra de arte, e artistas como Marcel Duchamp dizerem que o espectador
€ parte integral do processo ja que ele “completa a obra de arte” (HOPKINS, 2000, p.
82), nesse trabalho ndo pretendemos discuti-la. A apresentacdo da obra é necessaria
para que o autor se estabeleca como artista perante a sociedade; entretanto, neste
trabalho estamos propondo a discusséo sobre a criacdo e execugao, ou seja, 0S
processos responsaveis por trazer uma obra de arte a vida. Por isso, ainda que
espectadores e criticos sejam necessarios ao funcionamento do mundo da arte, essas
etapas nao serdo aqui analisadas.

Para que o artista e a equipe de apoio consigam trabalhar em harmonia, o
trabalho é dividido em tarefas que cada um deve executar. No mundo da arte ndo é
exigido que a divisdo do trabalho se dé entre pessoas num mesmo local ou época,
como na divisdo de um trabalho mecanico; “ela significa apenas que a producao do
objecto (sic) ou do espetaculo assenta no exercicio de certas actividades (sic),
realizadas por determinadas pessoas no momento desejado” (BECKER, 2010, p. 37).

Algumas linguagens artisticas possuem uma divisdo mais rigorosa e definida
do que outras, pelo fato dos trabalhos a serem realizados exigirem estudos e
especializacbes prévias. Como no cinema, em que se tem o diretor, o roteirista, 0s
atores, 0s responsaveis pelas cameras, pela musica, pela fotografia, pelo figurino e

assim por diante.

Apesar de a divisao de tarefas ser, em grande medida, arbitraria - podia ser
diferente e baseia-se no acordo tacito da totalidade ou da maioria dos
participantes - ndo é, contudo, facil de mudar. Geralmente, as pessoas
envolvidas encaram a divisdo do trabalho como um facto adquirido, um
fenbmeno quase sagrado que advém como que <<naturalmente>> do
material utilizado e do meio de expressédo. (BECKER, 2010, p. 37)

Embora encarem a divisdo do trabalho como natural, ela é passivel de
mutacgdes, ja que “os sistemas sociais produtores de arte sobrevivem de diversas

maneiras, embora nunca de forma idéntica ao passado” (BECKER, 2010, p. 31). Ou
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seja, a divisdo do trabalho, assim como o sistema artistico em geral, é baseada em
convencgdes: um conjunto de acordos estipulados pelos individuos do meio, alguns
estipulados ha tanto tempo que os individuos as consideram inerentes a linguagem
artistica. As mudancas de convenc¢des ocorrem tanto no microambiente de um projeto
inserido dentro de uma linguagem artistica, como, por exemplo, um coletivo de teatro
onde as pessoas assumem mais de uma atividade, ou como no macroambiente de
uma linguagem artistica.

Na musica, a relacdo entre compositores e intérpretes sofreu mudancas de
acordo com a época e o0 género. No século XIX, Ludwig van Beethoven e outros
nomes de sua época eram capazes de compor e interpretar sua masica e de outros,
mas desde meados do século XX as atividades se tornaram trabalhos especializados
distintos (BECKER, 2010, p. 35). Hoje em dia, na formacao de musicos nas escolas
eles se dedicam a composicao ou a interpretagcdo com instrumentos (opus citatum).

Na musica pop atual, a composicdo € bem menos importante que a
interpretacédo, e dificiimente os compositores se tornam conhecidos como artistas se
nao forem também intérpretes. Ja no rock, os intérpretes que compdem as proprias
musicas sdo considerados mais competentes (opus citatum) e, portanto, garantem
seu status de artista. Para exemplificar as mutacfes nas convenc¢des em outra
linguagem, alguns fotografos consideram parte de sua atividade de criacao revelar
suas proprias fotos, enquanto outros escolhem deixar essa tarefa para técnicos
especializados (opus citatum).

As convenc0des, portanto, ndo sao fixas e a figura do artista e as atividades por
ele desempenhadas estao sujeitas a mudangas, como todas as outras convencgoes.
O préprio método de criacdo dos artistas sofreu alteragcdes de acordo com as
mudancas na sociedade. Nobert Elias (1995) separa a condicdo de criacdo dos
artistas nas classificagcdes de “arte de artesao” e “arte de artista” (1995, p. 45).

A arte de artesao é definida por Elias como a “producao artistica encomendada
por patronos especificos, normalmente pessoas de nivel superior”’ (opus citatum). A
contratacdo de um artista por um patrono por volta do Renascimento permitia que o
mecenas ditasse a criagdo da obra, podendo controlar coisas como o0 género da
pintura, a gama de cores e até o preco das tintas (BUXANDALL, 1972 apud BECKER,
2010, p. 38). Esse tipo de relacdo deixava pouca liberdade criativa ao artista, que

possuia direcOes especificas que eram impostas por quem estava disposto a pagar
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por seu trabalho. Numa sociedade onde a arte era acessivel apenas a uma pequena
parcela da populacdo, os artistas ndo possuiam muitas oportunidades de trabalho
além dos servicos para a nobreza.

A mudanca da estrutura do mundo da arte acompanha a mudanca da estrutura
social, que sao apontados por Elias como “a crescente diferenciacdo e
individualizacdo de muitas outras funcdes sociais — ou onde ocorre a substituicdo da
aristocracia de corte por um publico de profissionais burgueses enquanto classe
superior e, portanto, como consumidores de obras de arte” (1995, p. 47). Um publico
maior para a arte permitiu que os artistas ndo dependessem somente da aristocracia
e de seus gostos e pudessem explorar mais seus proprios gostos e individualidades,

sem a necessidade de produzir conforme as exigéncias do publico aristocrata.

Neste caso, o padrdo social dominante de arte é constituido de tal maneira
gue o artista individual tem muito mais espaco para a experimentagcédo e a
improvisagdo auto-regulada (sic), individual. Comparado ao artista-arteséo,
na manipulagédo das formas simbolicas de sua arte ele dispe de liberdade
bem maior para seguir sua compreensdo pessoal dos padrfes sequenciais
(sic), sua expressividade e seu proprio sentimento e gosto, que se tornaram
altamente individualizados. Agora a obra de arte depende, em larga escala,
do autoquestionamento dos individuos sobre o que lhes agrada
particularmente em suas fantasias e experimentos materializados e de sua
capacidade para, mais cedo ou mais tarde, despertar um eco em outras
pessoas através de tais estruturas simbdlicas. (ELIAS, 1995, p. 50)

Apesar de ndo possuirem a liberdade criativa que os artistas possuem agora,
0s artistas-artesdos eram reconhecidos por seu talento unico, como Baxandall aponta

em um contrato de 1445 em que

0 contratante embora ndo deixasse de mencionar o ouro e o azul-ultramarino,
enfatizava sobretudo certas exigéncias face a competéncia do pintor,
especificando que <<nenhum outro pintor sendo o proprio Piero podera
executar a tarefa>> (BAXANDALL, 1972, p. 20 apud BECKER, 2010, p. 39)

Isso reitera a visado que a sociedade tem de que a arte é feita por pessoas que
possuem talentos e dons Unicos e que ndo pode ser feita por outros (BECKER, 2010,
p. 38). As obras de arte seriam a evidéncia desse talento raro, ja que poucas pessoas
conseguem realiza-las. Tom Stoppard (1975) resume a ideia com a frase “Um artista
€ alguém suficientemente dotado para fazer mais ou menos bem aquilo que outros,
gue ndo possuem tais dotes, ndo conseguem de modo algum realizar ou que fazem
mal.” (apud BECKER, 2010, p. 38). Qualquer um pode levar lapis a um papel e

24



produzir algum desenho, mas os artistas seriam capazes de criar obras de arte que
os demais ndo séo capazes, pois ndo possuem dons artisticos. As

pessoas que possuem esses dons sdo vistas como artistas e recebem os privilégios
e direitos especiais que as sociedades ocidentais déo a eles. Esses privilégios seriam
uma troca pelas obras excepcionais que os artistas produzem (BECKER, 2010, p. 38).
Estes geralmente vém em forma de libertacdo das regras sociais aplicadas aos
demais membros, ou seja, 0s artistas ndo estao sujeitos as regras de senso comum,
decoro e convivéncia que regem a sociedade, ja que seus dons o0s tornariam

diferentes dos demais.

Essa crenga das sociedades ocidentais influenciadas pelo Renascimento de
que os artistas merecem privilégios sociais ajudou a formar um estereétipo da
personalidade dos artistas, que muitas vezes sado representados como pessoas de
comportamentos e vidas incomuns. E ao invés de enfrentarem julgamentos, suas

acOes inusitadas sao vistas como parte das suas inspiracdes artisticas.

Tornou-se corriqueira a idéia (sic) de que os artistas tém uma tendéncia a
apresentar um comportamento "selvagem”, ou ao menos incomum, que
inventam novas formas que o publico inicialmente ndo consegue perceber e,
portanto, ndo entende; isso € quase um componente do trabalho do artista.
(ELIAS, 1995, p. 51)

Becker discorre sobre como é estranho para a sociedade quando os

artistas ndo agem conforme a persona que fazem deles

Por exemplo, se a ideia de dom ou de talento implica (como é frequente) a
ideia de espontaneidade de expressao ou de inspiragdo sublime, os métodos
profissionais de trabalho de muitos artistas originam uma curiosa
incongruéncia. Os compositores que escrevem um determinado nimero de
compassos de musica por dia, 0os pintores que pintam um determinado
namero de horas por dia — quer estejam a <<fruir o prazer desse momento
ou ndo>> - despertam algumas duvidas face aos talentos sobre-humanos que
esperava que demonstrassem. (BECKER, 2010, p. 41)

Ha um interesse pelo artista que vai além da sua relagdo com as obras dele -
afinal, se apreciamos uma obra, € comum que gueiramos conhecer obras parecidas,
gue também nos agradem — e que muitas vezes esta ligado a imagem que se fez do
individuo, e ndo das suas obras. Os privilégios sociais dados ndo s6 permitem que
eles sejam isentos de julgamentos, como chegam a exaltar algumas caracteristicas

gue ndo costumam ser aceitas, como o sofrimento.
25



E o caso de artistas modernos tao “idolatrados” na contemporaneidade como
Vincent Van Gogh e Frida Kahlo, que atraem um grande publico ndo sé por suas
obras, mas também por suas biografias. Van Gogh e Kahlo ficaram conhecidos por
suas tragicas vidas que interessam ao publico pelo apelo universal do sofrimento que
viveram. A fama de Van Gogh cresceu décadas ap6s sua morte, com a publicacéo de
“The Letters of Vincent Van Gogh” (1914), que continham o dia a dia de um pintor
dedicado, cuja vida repleta de sofrimentos levou a um fim precoce. O livro biogréfico
de 1934, “Lust for Life”, e mais tarde o flme homonimo, ajudaram a ampliar a fama de
Van Gogh, difundindo sua imagem emblematica de “artista depressivo que se matou
jovem”. Apesar de nao ter sido capaz de vender obras em vida, a divulgacao de sua
histéria o ajudou a ficar conhecido e hoje ele é considerado um dos maiores pintores

que ja existiu.

A pintora Artemisia Gentileschi (1593-1653) é um exemplo da fascinacdo que
temos sobre a figura do autor superando o fascinio por suas obras. Gentileschi foi
estuprada pelo também pintor Agostino Tassi quando tinha dezenove anos e o
julgamento do crime atraiu a atencéo de todos a época. Segundo a curadora Judith
Mann!! “Nés realmente entendemos sua vida muito antes de nos importarmos,
realmente, com sua pintura. A compreensao de Artemisia como uma pintora, como

uma artista, seguiu a fanfarra de seu célebre estupro” (traducéo nossa) (NPR, 2016).

As pinturas de Gentileschi foram interpretadas como vinganca simbdlica do
estupro que sofreu (NPR, 2016), e foi ignorado que a artista ja apresentava uma visao
feminista em obras feitas antes do ocorrido. H4 uma desconsideracao da obra em prol
do artista, onde a persona que € publicamente conhecida adquire mais importancia

no mundo da arte do que a obra em si.

Muitos artistas ficam conhecidos por suas biografias e nomes ao invés de suas
obras, e as pessoas se tornam capazes de apontar aspectos da sua vida, mas ndo de
suas criacdes. Isso nos leva a questdo de como a relacdo entre artista e obra € afetada
diante disso, considerando a fundamentacdo do atual sistema do mundo da arte
ocidental. Nesse sistema, tudo que o artista faz é considerado arte e ele chegou a

essa posicao fazendo o que a sociedade considera arte (isto €, as atividades que

11 Curadora da mostra Artemisia Gentileschi e il suo tempo, em cartaz de novembro de 2016 a maio de 2017 no
Palazzo Braschi (Museu de Roma).
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exigem um dom ou talento que nem todos possuem) (BECKER, 2010, p. 41). Ou seja,
esse sistema baseado no individualismo enaltece os individuos e suas carateristicas
Unicas — os dons artisticos, secundarizando as obras de arte. A seguir, a discussao
tratara sobre a criacdo em um sistema que ndo é baseado dentro da sociedade
ocidental influenciada pelo Renascimento, e como isso afeta a significacdo que dao

para o artista.

O AUTOR NA ARTE POPULAR
A arte popular € o exemplo mais claro de mundo da arte que coexiste com

outros mundos da arte operando em ldgica e convencgdes diferentes. A convencao no
tocante a autoria é reproduzida até mesmo por individuos externos aquele sistema
quando estes atribuem uma obra a uma comunidade ao invés de a um individuo.
Devemos discutir a arte popular considerando dois pontos de vista: como seus
individuos veem seu mundo e como nds 0 vemos, e a influéncia que o nosso ponto

de vista causa.

ndo existe “mundo da arte” em muitas das sociedades estudadas atualmente
por antropdlogos, e, no entanto, essas sociedades produzem obras algumas
das quais sdo reconhecidas como “arte” pelo nosso “mundo da arte”. De
acordo com a “teoria institucional da arte”, a maior parte da arte indigena s6
é “arte” (no sentido que damos a palavra “arte”) porque nds assim a
consideramos, e ndo porque as pessoas que a fazem pensam assim. (GELL,
2009, p. 250)
A constatacdo de Gell acerca da arte de sociedades estudadas por
antropdlogos pode ser estendida para o ambito da arte popular em geral. Segundo

Becker (1977), nessas sociedades

ndo existe nenhuma comunidade artistica profissional. Na verdade, embora
pessoas de fora da comunidade e da cultura possam encontrar méritos
artisticos no trabalho, o que se faz nao é realmente considerado arte, pelo
menos por nenhuma das pessoas envolvida em sua producdo. (BECKER,
1977, p. 22)

A primeira tensdo entre os pontos de vista interno (individuos da comunidade)
e externo (individuos de fora da comunidade) é acerca do objeto artistico, base do
mundo da arte. Becker (1977) propde dois motivos para a viséo interna ndao considerar
a existéncia de um “mundo da arte”: 1) dentro da comunidade todos ou quase todos

conseguem realizar a atividade, e mesmo que uns o fagam melhor do que outros, o
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importante é que 0 que seja produzido cumpra o objetivo (p. 22); 2) a atividade
desenvolvida tem outro objetivo além da estética (p. 24).

Tomemos como exemplo a producao de bonecas de pano que costumavam ser
feitas para criancas brincarem. E algo que uma grande maioria das mulheres em
determinada época sabia fazer, com mais ou menos destreza, todas seguiam 0s
mesmos principios para confeccdo e seu objetivo principal era servir para a
brincadeira, mesmo que algumas bonecas fossem mais bonitas que outras. Becker
(1977) da como exemplo o ato de cantar “parabéns para vocé€” em nossa cultura.
Todos sabemos fazer, mesmo que algumas pessoas sejam mais afinadas no ato de
cantar, o objetivo é a celebracdo do aniversariante e ndo o quao agradavel aos
ouvidos a musica soa (p. 22).

Em contraponto, a viséo externa (em geral da sociedade ocidental, influenciada
pelo Renascimento) pode considerar o que a comunidade fez como arte, a partir de
sua propria visao do que é arte. Segundo Gell (2009) a definicéo institucional ocidental
de arte considera arte “tudo aquilo que é tratado como arte pelos membros do mundo
da arte institucionalmente reconhecido” (p. 250). De acordo com a propria visdo que
possuem sobre arte, eles tornam aquele objeto produzido para outro fim, um objeto
de arte.

Para Becker (1977)

Estd claro que essas comunidades populares ndo sdo comunidades
artisticas, apesar da semelhanca de todos os aspectos acima descritos com
o que foi dito acerca do mundo artistico convencional no qual, igualmente,
todos conhecem seu lugar e sabem como desempenhar a atividade prevista.
(BECKER, 1977, p. 24)

Para eles mesmos, a comunidade ndo € uma comunidade artistica, porém para
a viséo externa ela o €. Afinal, ha uma organizacéo de pessoas que compartilham as
mesmas convencdes sobre como produzir um objeto que € considerado arte (pela
visdo externa). Temos que levar em consideracao que nesse choque entre os mundos
da arte e seus pontos de vista, as visbes que cada um possui se misturam uma a outra
e em alguns momentos uma se sobrepde a outra.

O momento de choque entre as visdes dos dois mundos se da no papel do
artista dentro da producéo. Retomemos ao “parabéns para vocé” como exemplo:
ninguém se sobressai por cantar mais alto ou melhor, e ninguém é posto como o

principal naquela producéo, porque consideram que todos fizeram o trabalho que
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deveria ser feito. Segundo Becker (1977), na arte popular “os que apresentam um
bom desempenho ndo sdo considerados especiais e sim como simples membros da
comunidade que, por acaso, sdo mais habeis que outros no exercicio de determinadas
funcdes” (p. 24). O fato de que todos conseguem executar a producao faz com que
nao haja a ideia de artista dentro da comunidade como ha na viséao externa.

Peggy Goldie (apud BECKER, 1977) em seu estudo sobre o0s valores estéticos
dos habitantes de Oaxaca aprendeu a diferenciar a autoria das panelas de barro feitas
pelas mulheres da aldeia. Mas, quando procurou exibir sua capacidade para as
autoras das panelas ouviu que as mesmas ndo sabiam confirmar se haviam feito
aguela peca ou nao, e que para elas nao fazia sentido ter essa informacéo. Todas os
individuos que fazem parte da producao conhecem igualmente o processo, e podem
todos desempenhar quaisquer func¢des. Isso faz com que a cooperagdo para o
trabalho se dé facilmente, mas também torna a ideia de conexdo exclusiva do artista
com sua obra inexistente (BECKER, 1977, p. 23). Sendo assim, essas comunidades
nao seguem a nogédo de autoria convencional, que supde uma ligacao entre o artista
criador e a peca, mas consideram suas criagbes uma obra da comunidade.

O mundo da arte externo a comunidade definiu objetos que serviam a outros
propdésitos como obras de arte a partir da sua propria convencgéo acerca do que € arte.
Se o proprio conceito de objeto de arte e mundo da arte foram atribuidos por individuos
externos aquela comunidade baseando-se no que ocorre em seu proprio mundo
(GELL, 2009), € esperado que eles tentem encontrar outras posicfes a serem
atribuidas nesse sistema que equivalem a posi¢cdes no sistema deles.

A gquestao da autoria causa uma tensao nesse ponto ja que o autor € uma figura
fundamental para o mundo externo (FOUCAULT, 2009; BECKER, 2010), mas nao
existe para as comunidades de arte popular no mesmo sentido. Enquanto o mundo
da arte externo preza pela figura de um artista génio que tem responsabilidade e
ligacdo exclusiva com a obra, a comunidade interna acredita que todos 0s objetos sao
fruto do trabalho de todos, mesmo reconhecendo que cada um realiza um trabalho.

O trabalho de llana Goldstein exemplifica o problema da autoria diante dessa
relacdo da comunidade de arte interna com o mundo da arte externo a partir de sua
pesquisa sobre os aborigenes australianos que produziam arte para o mercado de
arte contemporanea. Em seu artigo ela discorre sobre a questdo da autoria e

autenticidade de uma obra de arte que € um objeto feito dentro de um sistema de
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comunidade, mas que se dobra as vontades do mundo da arte externo para ter espaco
em seu mercado.

As obras dos aborigenes australianos sao esculturas, gravuras, pinturas e
outros objetos retratando Dreamings, histérias exclusivas que sé podem ser contadas
ou representadas artisticamente por membros de um certo cla ou etnia (GOLDSTEIN,
2012, p. 85). A expressdo dos dreamings por meio de objetos “é uma forma de
transmissdo de conhecimento coletivo e intergeracional” (opus citatum), portanto, a
pessoa que faz o objeto ndo esta apenas criando um objeto, ela esta propagando o
saber e a identidade de seu cla.

Segundo Morphy (apud GOLDSTEIN, 2012) o ato de pintar os dreamings
apenas torna visivel algo que ndo pertence exclusivamente a quem esta pintando, ja
que é algo muito maior e mais profundo, que envolve toda sua aldeia no passado,
presente e futuro. Pelo fato de que o que esta sendo representado naquela imagem
nao pertencer aquela pessoa e sim ao seu cla, os aborigenes ndo enxergam sua

relacdo com o objeto como exclusiva.

Vale lembrar que durante minha estadia na Australia ndo foram raras as
ocasifes em que vi pinturas sendo feitas a quatro ou mesmo seis maos. Na
ocasidao em que entrevistei Wukun Wanambi, enquanto conversavamos, sua
esposa pintava a base de dois quadros que ele me mostrou como sendo de
sua autoria. (GOLDSTEIN, 2012, p. 86)

A ideia de autoria individual como concebida pelo mundo da arte externo ndo
cabe para eles pois todos os membros de um cla tém, culturalmente, o direito de
representar um dreaming. Se eles, por exemplo, pintarem o dreaming usando o
mesmo estilo e forma de outro membro da familia, esse outro membro pode “reclamar
a autoria” sobre a obra (GOLDSTEIN, 2012, p. 87). Reclamar a autoria diante do
sistema euro-americano de arte (0 mundo da arte externo), ja que esse sistema nao
abre méao da ideia de autoria individual e de um artista (GOLDSTEIN, 2012) e os
pintores aborigenes precisam ceder a convencéao deles sobre autoria para fazer parte
de seu mercado.

Os aborigenes australianos tém uma noc¢éo de autoria coletiva que esta ligada
aos simbolos imagéticos das obras, enquanto o sistema euro-americano tem uma
nocdo de autoria individual, representada pela assinatura do artista na obra. Os
pintores cedem a essa convencdo por necessidade, mas continuam apresentando

obras feitas por todo seu cla como sendo suas, ja que para eles a pintura que fazem
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pertence a toda a comunidade, eles entendem que o que a comunidade produz
também pertence a eles. Dentro disso também entram questdes de autenticidade de
estilo, e, portanto, as obras s6 podem entrar no mercado euro-americano caso se
enquadrem no mesmo estilo, além do tema (GOLDSTEN, 2012).

Ja que a arte popular ndo possui a convengdo sobre autoria na mesma
configuracdo que o mundo da arte externo, comumente esta é atribuida ao povo
criador, assim como a propria comunidade o faz. Porém, esse processo acaba
levando a uma estereotipacdo dos membros das comunidades, que muitas vezes nao
sao vistos como artistas individuais, a menos que isso convenha para o mundo da arte
externo (como no caso dos artistas que vendem obras). E o processo de
desvalorizacdo desses artistas é acompanhado por uma desvalorizacdo da arte
popular em relagcdo a arte que é assinada por um artista.

A arte das culturas nao-ocidentais ndo é essencialmente diferente da nossa,
na medida em que é produzida por artistas individuais, talentosos e
imaginosos, que merecem 0 mesmo grau de reconhecimento que os artistas
ocidentais, ndo devendo ser vistos nem como filhos da natureza “instintivos”,
exprimindo espontaneamente seus impulsos primitivos, nem tampouco como
expoentes subservientes de algum estilo “tribal” rigido. (GELL, 2009, p. 244)

Quando se reconhece um artista individualmente, se reconhece sua
genialidade e a genialidade de tudo que ele produz. Ao negar o reconhecimento de
um artista popular, e ao considerar a obra ordinaria porque toda a comunidade o faz,
h& uma negacédo do talento daquele individuo e da validez das obras de arte popular.
A visdo externa impde sua definicdo de obra de arte para o objeto criado, mas néo
suas outras defini¢cdes a respeito do reconhecimento do talento do artista e da obra, o

gue deixa a arte popular numa posicao de inferioridade em relacéo a arte nédo popular.

A POLIFONIA NA OBRA DE ARTE

Como discorrido até agora, a autoria e o autor s&o processos complexos que
se desenvolvem de acordo com a sociedade em que estdo inseridos, e variam de
acordo com o contexto histérico e social. O que se mantém constante, no entanto, é
32 afirmacéo de Becker de que “todas as artes que conhecemos, tal como todas as
actividades (sic) humanas, envolvem a cooperagao de outrem.” (BECKER, 2010, p.

32). Quaisquer linguagens artisticas necessitam da participacdo de outros, seja a
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mesma grande ou pequena, seja nas artes populares, nas artes plasticas ou outras
grandes artes. Por mais solitaria que a atividade pareca, sempre ha mais pessoas

envolvidas.

Segundo Becker, isso ndo esta limitado apenas as artes (opus citatum) e é
estendido a outras atividades ndo-artisticas, portanto, devemos pensar na sociedade
como uma rede de cooperacdo. Para Mikhail Bakhtin, filosofo russo, a unidade do
mundo é polifénica (JUNQUEIRA, 2003, p. 23 apud JOBIM e SOUZA, 2000, p. 104),
isto

A polifonia ou heteroglossia, por sua vez, dizem respeito a introdugdo do
enunciado alheio no contexto do nosso préprio discurso. “Em todo enunciado,
contanto que o examinemos com apuro, levando em conta as condi¢cbes
concretas da comunicacdo verbal, descobriremos as palavras dos outros

ocultas ou semiocultas, e com graus diferentes de alteridade.” (BAKHTIN,
2000, p. 318 apud JUNQUEIRA, 2003, p. 35)

Segundo Bakhtin, o discurso polifénico é aquele constituido de varias vozes,
isto é, diferentes consciéncias falantes (JUNQUEIRA, 2003, p. 33). Este discurso é
parte de uma acao centrifuga, em que se ocorre uma amalgama de discursos
anteriores provindos de diferentes vozes. Os individuos ouvem discursos com opiniao
semelhantes ou divergentes, reconsideram-nos de acordo com seu proprio ponto de

vista, e os incorpora em seu discurso.

Os enunciados ndo sao indiferentes uns aos outros nem auto-suficientes
(sic), conhecem-se uns aos outros, refletem-se mutuamente. S&o
precisamente esses reflexos que Ihes determinam o carater. O enunciado
esta repleto de ecos e lembrangas de outros enunciados, aos quais esta
vinculado no interior de uma esfera comum da comunidade verbal (BAKHTIN,
2000, p. 317 apud JUNQUEIRA, 2003, p. 27)

Mesclar discursos externos ao seu proprio faz parte de como o0 pensamento
humano funciona, pois, para funcionar de outra forma teriamos que viver alheios ao

resto da sociedade.

A palavra existe para o locutor sob trés aspectos: como palavra neutra da
lingua e que nédo pertence a ninguém; como palavra do outro pertencente aos
outros e que preenche o eco dos enunciados alheios; e, finalmente, como
palavra minha, pois, na medida em que uso essa palavra huma determinada
situacdo, com uma intencao discursiva, ela ja se impregnou de minha
expressividade (Bakhtin, 2000, p. 313 apud JUNQUEIRA, 2003, p. 35)
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Bakhtin diz que a formacdo de um enunciado em um diadlogo é analoga a
formacéo do pensamento, ambos se desenvolvendo no confronto e presenca do outro
(opus citatum). Os posicionamentos ideoldgicos semelhantes ou contraditérios
formam uma teia de discursos anteriores, externos e internos, que resultam no
discurso atual. Uma das concepcdes do discurso dialdgico apresentado é a de que
fazendo “cada pensamento ou palavra (enunciado) é realizado a partir de uma
perspectiva de visdo do mundo, que reflete a procedéncia socio-histérica e cultural do
sujeito falante;” (LINELL, 1998, p. 48 apud JUNQUEIRA, 2003, p. 30).

Assim sendo, podemos inferir que a formacao do pensamento e dos discursos
dados por um individuo sédo polifénicos no sentido de que é impossivel ele ser formado
por uma unica voz. O discurso dele reflete o contexto sociocultural e historico do
individuo, que aparecem também nos discursos anteriores que ele entrou em contato
direto (através da escrita ou fala). Os individuos estdo em estado de afetacdo por
outros, mesmo quando estéo produzindo “sozinhos”.

Pensando nas etapas definidas por Becker para uma obra de arte existir
(concepcao, execucdo, fruicdo e critica) (BECKER, 2010, p. 30) e nas afirmacdes
feitas por ele e por Bakhtin, inferimos que a obra de arte € do inicio ao fim polifénica,
cooperativa e multipla.

Na etapa de concepgao e criagado “intelectual” da obra de arte, o artista pode
surgir com a ideia a partir de seus proprios pensamentos, mas eles sao formados a
partir da teia de outros discursos e pensamentos externos. Walter Benjamin afirma
gue essa pluralidade no individuo é essencial para se fazer a figura do narrador
tangivel (BENJAMIN, 2012, p. 214). O narrador € uma mistura do deslocamento
espacial com o deslocamento temporal, reforcando a importancia de experiéncias
distantes socioculturalmente (através do espaco) e das experiéncias que advém da
tradicdo (através do tempo) (opus citatum). O narrador pleno combina ambas as vozes
em seu discurso, reproduzindo uma polifonia de experiéncias ao contar suas histérias.

Para conceber a ideia de uma obra, um artista recebe diversas inspiracoes, e
as incorpora aos seus pensamentos para gerar a ideia. Isso vai ao encontro com o
gue Bakhtin e Benjamin discorrem sobre usar discursos de outras vozes para compor
seu proprio discurso, sendo a obra de arte um discurso a ser transmitido através da

linguagem artistica e oralmente (ao explicar o que pretende fazer ou que o ja fez). A
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historia das artes esta permeada por obras e artistas icbnicos que se inspiraram em
outros artistas contemporaneos ou que buscaram a inspiragdo em outras culturas.

Ao se tratar da execucédo da obra de arte, trazendo a ideia a vida, a equipe de
apoio tem a tarefa de auxiliar na concretizagdo da obra de arte, realizando tarefas
necessarias para que ela venha a existir (BECKER, 2010, p. 29). De acordo com
Bakhtin, essas pessoas também influenciariam o “discurso” do artista-autor, ja que
elas possuem seus préprios discursos, e ao trabalhar com elas, seria impossivel que
o0 artista ndo incorporasse esses discursos ao seu proprio. Principalmente quando se
trata de uma atividade que o artista ndo domina, prevalece a destreza da pessoa de
apoio. Por exemplo, um diretor deve respeitar o conhecimento de iluminacdo ou som
do seu pessoal de apoio, ja que eles, entendidos da atividade, oferecem uma visédo
do que pode ou néo ser realizado, de acordo com a visao inicial que o artista teve para
a obra.

Um exemplo extremo de como a equipe de apoio pode influenciar e até
modificar a obra de arte ocorre quando a equipe de apoio se torna responsavel por
uma grande parte da obra. Entendendo-se por equipe de apoio todos que néo séo o
artista, pensemos nos atelieres de grandes artistas do Renascimento, como
Michelangelo, Rafael e Leonardo da Vinci, que trabalhavam junto com discipulos e
assistentes que tinham grandes papeis na elaboracdo das obras (VELHO, 2006, p.
136). A equipe de apoio era muitas vezes responsavel por completar ou realizar obras
inteiras seguindo o estilo de seus mestres, o que até hoje levanta questdes de
autenticidade das obras (opus citatum), ja que, embora assinadas por grandes artistas
e realizadas sob a supervisao deles, ndo foram realizadas pelos proprios artistas.

O Rembrandt Research Project (que se dedica as obras do pintor Rembrandt
van Rijn) analisa a autenticidade das obras que foram realizadas em um atelier com o
sistema de uma equipe que pintava de acordo com seu estilo (ALPERS, 2010 apud
GOLDSTEIN, 2012, p. 100). A organizagéo ja destituiu a autoria de mais de cem obras
apos estudos minuciosos das mesmas, que nao haviam sido pintadas pelo artista. A

pratica era tdo comum que um contrato de 1445 exige

O mencionado mestre Luca obriga-se e promete pintar (1) todas as
personagens previstas sobre a dita abobada, e (2) especialmente as faces e
todos os pormenores da metade superior dessas personagens, e (3) que
nenhuma pintura seja executada sem a presenga pessoal do proprio Luca
(...). E fica acordado (4) que todas as misturas de cores serdo feitas pelo
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préprio mestre Luca (...) (BAXANDALL, 1972, p. 23 apud BECKER, 2010, p.
39) [grifo proprio]

Esses exemplos sdo um caso extremo de influéncia da equipe de apoio na
realizacdo da obra, mas influéncias menores ocorrem quando os artistas discutem
com sua equipe de apoio sobre os diversos aspectos das obras. H4 uma discusséo
em torno do quanto a equipe de apoio pode realizar sem que aquela obra deixe de ser

de autoria do artista

Os artistas ndo tém necessariamente de manipular os materiais que
constituem a obra de arte para serem considerados artistas; os arquitetos
raramente constroem aquilo que desenham. Mas uma tal atitude levanta
problemas quando um escultor constréi uma peca limitando-se a fornecer um
conjunto de instrucdes a uma oficina de constru¢do mecénica. Muitos
recusam-se a classificar como artistas os autores de obras conceptuais que
consistem em instru¢des que nunca materializam a construgcdo de um objeto.
Marcel Duchamp transgrediu a ideologia dominante quando assinou e
apresentou como autenticas obras de arte uma pa de neve produzida
comercialmente ou uma reproducdo da Gioconda, na qual desenhara um
bigode, relegando, deste modo, Leonardo da Vinci para o conjunto dos
individuos considerados pessoal de apoio, bem como o inventor e o
fabricante da pa. (BECKER, 2010, p. 42)

Considerando que a obra de arte seria a forma do artista de materializar seus
dons especiais, ter a obra realizada por outros individuos interferiria na analise que a
sociedade faria de seu talento (BECKER, 2010, p. 45). Por isso, a autenticidade é
importante no mundo da arte: modificar e retocar a obra desfaria a relagao do artista

com a obra, destruindo o que ela tem de “especial’.

A reputacao do artista e da obra se reforgam mutuamente. Atribuimos maior
valor a uma obra realizada por um artista que admiramos, tal como
admiramos a partida um artista de cujas obras gostamos. Quando a
distribuicao da arte implica uma transacao no mercado, o nivel de reputagéo
pode ser convertido em valor financeiro; isto implica que a deciséo de retirar
a autoria de uma obra a um artista famoso e admirado faz com que ela perca
automaticamente o seu valor. (opus citatum)

A reputacdo de um artista € o que mede o valor das suas obras diante da

sociedade, e o valor social pode ser convertido em valor financeiro. O critico do The

New York Times, Jason Farago, afirmou “ndo se pode por preco na beleza; pode-se
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por pregco em um nome”*? [tradug&o nossa] diante de um quadro de Leonardo da Vinci
que foi vendido por quatrocentos e cinquenta milhdes de ddlares. Apesar do quadro
ja ter sido restaurado tantas vezes que |he faltam partes e caracteristicas do original
(e, portanto, perde-se parte do talento do pintor), ele foi a obra mais cara ja vendida
em uma audicdo, por ser um dos dezesseis quadros de Da Vinci e 0 Unico em
possessao privada (FARAGO, 2018). Nao ha duvidas que se fosse 0 mesmo quadro
assinado por um artista sem a reputagcédo de Da Vinci o quadro ndo alcancaria esse
valor. De fato, o dono anterior a comprou por menos de dez mil délares cerca de uma
década antes, pois achavam que se tratava de uma cépia de uma obra perdida do
artista, ao invés de um original.

O nome de um artista vale mais do que o status para o individuo, e para os
outros membros do mundo da arte possui grande valor financeiro. O mundo da arte
nao segue as atribuicbes de valor dos outros mundos, fazendo com que um quadro
gue custou pouco para criar, valha milhdes de acordo com a reputacdo de quem
assina. Desta forma, entendemos que a figura do autor possui um alto valor para o
mundo da arte, diante dos outros campos da sociedade. A polifonia e a cooperagao
fazem parte da obra de arte em todos os aspectos de sua criacdo, porém elas sao
desconsideradas em prol do autor, devidos aos valores atrelados a essa figura.

Neste capitulo discorremos sobre a figura do autor através da histéria e em
sistemas diferentes, e como se deu a visdo romantica ocidental da autoria que
possuimos hoje. A discussao ndo tem como objetivo achar respostas sobre o sistema
da criacdo de obras de arte ou limita-lo, e sim entender o processo como um sistema
complexo e em constante mutagdo, ressaltando caracteristicas necessérias para a

discusséo do sistema de criagdo nas escolas de samba do Rio de Janeiro.

12 EFARAGO, J. That $450 Million Leonardo? It's No Mona Lisa. Critic’'s Notebook em The New York
Times. Publicado em 15 de novembro de 2017. Disponivel em
<https://www.nytimes.com/2017/11/15/arts/design/salvator-mundi-da-vinci-painting.html>. Acesso em
31 de julho de 2018.
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3. ESTETICA CARNAVALESCA E O CARNAVALESCO

Surgidas na década de 1930, as escolas de samba do Rio de Janeiro sdo os
principais representantes da arte popular brasileira (FERREIRA, 2012, p. 138) e desde
a metade do século XX representam a esséncia do que € considerado a “maior festa
popular do mundo” (ibidem, p. 136). Elas sdo modelo ndo s6 para outras cidades
brasileiras (CAVALCANTI, 1999, p. 73) como para o mundo (ARAUJO e TURETA,
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2013). Vindas das camadas mais populares da cidade, hoje o desfile de cada escola
pode custar até doze milhdes?!3.

Embora seja uma manifestacdo popular, fica claro que atualmente o carnaval das
escolas de samba compartiiha valores da arte mercadoldgica eurocéntrica por
influéncia do mercado em que estdo situadas. Como com os aborigenes indigenas
retratados por Goldstein (2012), “ceder” as influéncias das camadas dominantes da
vantagens para o produtor de arte popular, como, por exemplo, capital monetario. Ao
agregar atributos da arte mercadoldgica e eurocéntrica, este carnaval rompe com o
esperado da arte popular, isto €, que seja uma arte rustica e simples e lida atualmente
com criticas de ter se perdido de suas raizes e de ser excessivamente
espetacularizado.

Queiroz (1999) define as escolas de samba como
0 home pitoresco de escola de samba, conhecido e popular no Brasil como
nenhum outro, nomeia ‘sociedades civis de cultura e lazer, sem finalidades
lucrativas’, cujo objetivo principal é organizar, todos os anos, desfiles
luxuosos que constituem o essencial dos folguedos carnavalescos atuais.

Nascidas no Rio de Janeiro, sdo hoje imitadas em quase todo o territ6rio
nacional. (QUEIROZ, 1999, p. 74)

O desfile das escolas de samba é a culminancia de suas movimentacdes ao
longo do ano e de suas disputas internas e externas. Segundo Ferreira (2012), a
unidade da escola se da na articulagdo dos elementos no momento do desfile (2012,
p. 202). A competicdo pelo primeiro lugar do desfile move as escolas (QUEIROZ,
1999, p. 77), que se impulsionam a superar umas as outras, trazendo novidades a
cada ano e fomentando a evolugcdo das mesmas (FERREIRA, 2012). Gragas a
competividade, as mudancas criativas que acarretam em melhores resultados sdo
incorporadas pelas escolas (ibidem), originando ai um novo elemento estético.

A evolucédo das escolas de samba, que é apresentada através dos desfiles, se
da ndo sO pela competicdo das escolas umas com as outras, mas também como
resposta as mudancgas do contexto em que estao inseridas

As escolas de samba, por sua vez, tém conseguido ressignificar seus valores
e se reinventar constantemente de forma sempre surpreendente nas oito
décadas de sua existéncia. Essa reinvencao constante se traduz nao sé na

obra apresentada (a escola em desfile), com uma estética que podemos
chamar de carioca, mas também na prépria dinamica do processo de

13 Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/rio/escolas-do-grupo-especial-ameacam-nao-desfilar-em-2018-
se-prefeitura-cortar-verba-21471080>. Acesso em 14 de dezembro de 2018.
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producdo que vem expressando e influenciando os diferentes momentos por
gue as escolas passaram em sua histéria. (FERREIRA, 2012, p. 180)

Provavelmente uma das maiores mudancas na histéria do carnaval foi a insercao
de carnavalescos externos a escola. Antes, o carnavalesco era escolhido entre os
membros da escola, alguém que se sobressaisse no trabalho de decoragédo e
organizagdo, porém a competicao ferrenha fez com que os carnavalescos tivessem
que inovar cada vez mais (QUEIROZ, 1999, p. 91). Em 1960, a Académicos do
Salgueiro, uma das quatro grandes escolas4, contratou pela primeira vez um
carnavalesco vindo da Escola de Belas Artes, iniciando uma pratica que modificou o
cargo até os dias de hoje.

O objetivo deste trabalho € a discusséo sobre os sistemas de producao artistica
nas escolas de samba, e a andlise do panorama das escolas no Rio de Janeiro devera
nos ajudar a entender o contexto em que o0s sistemas de producdo se formam.
Discutiremos as escolas de samba a partir das trés ideias centrais de compreenséo

do desfile propostas por Maria Laura Viveiro de Castro Cavalcanti (1999)

1) A dimenséo agonistica dessa festa carnavalesca. O desfile € um grande
ritual urbano contemporéneo, uma competicdo na qual as escolas rivalizam
entre si diante de um objetivo valorizado por todas (ganhar o campeonato) e
controlam a rivalidade por meio de regras comuns (0s quesitos de
julgamento) renovadas por consenso de ano a ano.

2) A sua forma artistica altamente elaborada. Os enredos carnavalescos séo
0 elemento expressivo béasico do desfile, e o elo de uma vasta rede de
relagbes que mobiliza anualmente diferentes grupos e camadas sociais
urbanos. Sao transformados ao longo do ano em samba-enredo, alegorias e
fantasias. A narragdo do enredo no desfile organiza-se em torno da tensdo
existente entre a linguagem plastica (a visualidade das fantasias e alegorias)
e a linguagem musical (o0 samba cantado pelo puxador acompanhado pelo
coro de todas as alas e pela poderosa percusséo da bateria). O movimento
linear da escola com a evolugdo dancgante das alas concilia a visualidade com
0 ritmo e a mdasica, reunindo as dimensdes espetacular e festiva de um
desfile.

3) Processos urbanos importantes — como a expansao da cidade rumo aos
sublrbios e a periferia, a expansdo das camadas médias e populares, a
importancia crescente do jogo do bicho entre as camadas populares —
encontraram no desfile um canal de expressdo e mediacdo ao longo do
século XX. (CAVALCANTI, 1999, p. 74-75, grifo nosso)

14 As quatro grandes escolas ficaram conhecidas assim pois alternavam-se pelo primeiro lugar até a década de
1970. Dos vinte e dois desfiles entre 1954 e 1975, apenas em seis a ganhadora foi uma escola de fora desse
grupo. Em 1976, a Beija-Flor de Nilopolis rompeu com essa sucessao, e dai pra frente, nos vinte e oito carnavais
seguintes, as quatro grandes s6 estariam em primeiro lugar oito vezes. (FERREIRA, 2004, p. 361-362)
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Estas ideias centrais ajudardo a guiar a analise acerca do contexto em que as
escolas se encontravam e que levaram as mudancgas internas nas mesmas ao longo
do século XX.

Para melhor analise de como a estética é influenciada por quesitos externos,
esse capitulo sera dividido em trés subcapitulos, de acordo com acontecimentos que
levaram a grandes transformacdes nas escolas de samba. Ferreira (ANO) aponta que,
em termos de estética, as escolas de samba viveram trés periodos: o da estética
popular (de 1930 a 1950), o da estética teatral (de 1960 a 1980) e o da estética da
imponéncia (de 1990 a 2015) (informagédo oral)!>. Ndo pretendemos ser incisivos
guanto a esta divisdo em termos de duracao dos periodos, pois as mudancas estéticas
nas escolas seguem um processo de evolu¢do continuo e concomitante. Assim, essa
divisdo proposta por Ferreira serd um guia, seguindo suas caracteristicas estéticas e

nao sua duracao.

3.1 ESTETICA POPULAR: OS MORROS E OS INTELECTUAIS
Nos primeiros anos do século XX, o carnaval no Rio de Janeiro estava dividido

entre grande carnaval, pequeno carnaval e entrudo (FERREIRA, 2012, p. 153). O
entrudo dessa época era o que restava da brincadeira carnavalesca altamente popular
gue passou a ser considerada “barbara demais” pela elite ao longo do século XIX e
foi sendo eliminada aos poucos (FERREIRA, 2004). Ele persistia ainda nesta época,
e toda brincadeira que ndo se considerasse adequada para o carnaval era
denominada assim.

O grande carnaval era a brincadeira da elite econémica, que desfilava em
Grandes Sociedades, em batalhas de confete e corsos. As camadas mais populares
integravam o pequeno carnaval, na forma de sociedades, grupos, clubes, blocos
ranchos e corddes (FERREIRA, 2004, p. 228). Apesar de sua participagéo ativa ser
vedada no grande carnaval, era essencial que as classes mais baixas se
apresentassem como espectadores para a festa da elite.

Culturalmente, no inicio do século XX o Brasil estava vivendo seu periodo

modernista. A Semana da Arte Moderna em 1922 impulsionou a intelectualidade

15 Luiz Felipe Ferreira, durante o evento “Escolas de Samba: histdria publica, saberes e arte”, na mesa “Arte
Carnavalesca, linguagem e estética”, ocorrida no dia 7 de novembro de 2017, no Instituto de Histéria da
Universidade Federal Fluminense.
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artistica a dialogar com as artes populares. Voltados para redescobrir seu proprio pais,
0s intelectuais da época divulgavam a ideia de que a nacionalidade brasileira estava
ligada a valorizacao do que era popular e do nosso folclore (FERREIRA, 2012, p. 168).

Enquanto o modernismo trazia a exaltacdo do popular no Brasil, a Europa
passava por um movimento de valorizacdo da cultura negra, conhecido como
negrofilia (FERREIRA, 2012, p. 154-155). Isso influenciaria os intelectuais brasileiros
a verem a cultura popular brasileira ndo somente como um campo dos costumes do
interior do pais, dos sertanejos, mas como um movimento essencialmente ligado a
cultura de raizes africanas.

Por ser a provincia com a segunda maior participacdo de escravos na
populacdo (LUNA e KLEIN, 2010, p. 92 apud PEREIRA, 2016, p. 441), tendo recebido
dois dos cinco milhdes de negros que desembarcaram no Brasil durante o periodo
escravagistal®, o Rio de Janeiro era o centro da cultura popular de origem africana na
época. Adamo?’ calculou que no ano de 1908 existiam cerca de 291 mil negros e
pardos contra 560 mil brancos na cidade do Rio de Janeiro. ApGs a abolicdo da
escravatura, os negros libertos somaram-se a populacao pobre previamente existente,
ja que o incentivo a imigracao europeia os privou dos trabalhos que antes realizavam.

Essa populagcédo vivia nos morros juntamente com soldados retornados da
Guerra dos Canudos, que receberam autorizacdo do governo para ocuparem alguns
dos morros da cidade (CAMPOS, 2007 apud PEREIRA, 2016, p. 455). A reforma da
cidade realizada pelo prefeito Pereira Passos, no inicio do século, destruiu parte das
residéncias existentes no centro. Isso fez com que mais pessoas mudassem para 0s
morros, jA que esses se localizavam préximos das zonas centrais, proximos ao
mercado de trabalho (PEREIRA, 2016, p. 445).

O “samba de morro” foi considerado o ritmo “verdadeiramente brasileiro” por
causa de sua forte “influéncia do batuque e dos chamados ‘instrumentos selvagens’
dos negros”, e por ser tocado por individuos dos morros e da zona rural da cidade do
Rio de Janeiro (FERREIRA, 2012, p. 143-144), que compunham as camadas
populares. O samba penetrou as classes altas do Rio antes de se difundir para as

outras cidades do pais; o fonégrafo e o radio ajudaram com a difusdo para as camadas

16 Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/rio/pesquisa-americana-indica-que-rio-recebeu-2-milhoes-de-
escravos-africanos-15784551>. Acesso em 14 de dezembro de 2018.
17 Sam C. Adamo calculou a distribuicdo populacional da cidade do Rio de Janeiro em um trabalho de 1983,
através da interpolacdo dos censos de 1890 e 1940 (PEREIRA, 2016, p. 464).
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meédias urbanas durante as primeiras décadas do século XX, fazendo com que o
samba alcancasse verdadeiramente “a posi¢cdo de expressao nacional” (QUEIROZ,
1999, p. 93). As camadas superiores da época aprovavam “tudo” que vinha das
camadas populares por considera-las expressbes verdadeiramente brasileiras
(QUEIROZ, p. 93).

Com os movimentos culturais do inicio do século, os morros passaram a ser
vistos como locais de cultura — ja que habitavam a populagédo negra e descendente
de africanos, cuja cultura estava sendo exaltada -, com o Morro da Mangueira visto
pelos intelectuais de 1920 como “um verdadeiro lugar mitico” (FERREIRA, 2012, p.
147). Isso se devia a visdo que a populacdo da cidade tinha dos moradores da
Mangueira, menos marginalizada do que a dos outros morros, ja que eram, em sua
maioria, soldados que trabalhavam no quartel proximo e familias expulsas pela
reforma do centro. No imaginario da cidade, ali era um espaco de resisténcia as
“barbaridades governamentais” (FEREIRA, 2012, p. 148), ja que a reforma de Pereira
Passos ndo conseguiu desalojar os moradores deste morro, que o0 marcou como local
de “pessoas ordeiras, onde era bom de se viver” (opus citatum).

Vista como um lugar bom e “seguro”, a Mangueira se diferenciava dos outros

morros, que eram descritos dessa forma

Por elas vivem mendigos, os auténticos, quando ndo se vao instalar pelas
hospedarias da rua da Misericordia, capoeiras, malandros, vagabundos de
toda sorte: mulheres sem arrimo de parentes, velhos que ja ndo podem mais
trabalhar, criangas, enjeitados em meio a gente valida, porém o que é pior,
sem ajuda de trabalho, verdadeiros desprezados da sorte, esquecidos de
Deus...(...) No morro, os sem- -trabalho surgem a cada canto. (EDMUNDO,
2003)

Aproveitando-se da reputacdo que possuia, e do fato que a cultura popular
estava em alta com a intelectualidade da época, o Morro da Mangueira se apresentou
como um local de diversidade cultural, promovendo os seus grupos do pequeno
carnaval (folias de reis, ranchos, blocos, corddes e sociedades) (FERREIRA, 2012, p.
148)

E notavel que, ja em 1922, grupos de baianas da Mangueira se destacavam
no carnaval, sendo convidados a se apresentar em eventos oficiais como a
Exposicdo do Centenario da Independéncia do Brasil. Organizagdes
carnavalescas como a Velha-Guarda da Mangueira e o Bloco dos
Arengueiros, por sua vez, adquiriam projecdo em toda a cidade, recriando e
reforcando o mito do morro como espaco de integracéo e formacao da cultura
nacional, essencial e popular. (FERREIRA, 2012, p. 149)
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O ponto central do pequeno carnaval era a Praca Onze, cujo entorno era
composto por morros, dos quais vinham 0s grupos para participarem da brincadeira.
A eles se juntavam também aqueles vindos dos suburbios mais distantes (FERREIRA,
2012, p. 134). Em contraposicdo, o grande carnaval era realizado na Avenida Rio
Branco (antiga Avenida Central), palco das festividades reconhecidas como oficiais. A
valorizagéo da cultura popular fazia com que o pequeno carnaval ganhasse cada vez
mais atencao. Gragas aos artistas e intelectuais envolvidos no modernismo, aos livros,
periodicos e obras da época, o pequeno carnaval ganhava atencdo na cidade,
ajudando a organiza-lo. (FERREIRA, 2012, p. 154)

Devemos ressaltar que, embora a elite valorizasse a cultura popular, essa
valorizacéo estava fortemente ligada com a visao que a elite tinha do que a cultura
popular deveria ser. Um exemplo € o Morro da Mangueira, que era visto como um
local de cultura (como todos 0s outros morros), mas possuia uma populagado “mais
confidvel” e menos depreciada; portanto, era mais benquisto pelo resto da cidade. Tal
predilecdo era demonstrada através de convites para eventos oficiais e
reconhecimento (FERREIRA, 2012, p. 149), para aqueles grupos gue satisfaziam o
aspecto procurado.

No entanto, ndo devemos julgar a populacdo destes locais como ingénuas a
mercé dos interesses das elites, pois eles compreendiam as recompensas que

resultavam da negociacdo com as classes altas.

Os proprios grupos populares, interessados nos prémios, na divulgacao e a
projecdo oferecida pela sociedade, comeg¢am a se auto organizar,
enquadrando-se nos paradigmas imaginados e projetados pela
intelectualidade (FERREIRA, 2012, p. 154).

Neste periodo, o carnaval carioca deixava de ser um momento de liberdades
festivas para se tornar a grande festa da cultura popular nacional (FERREIRA, 2012,
p. 173). Ao procurar no pequeno carnaval um representante para a visao que possuia
da cultura popular, a elite preteria os grupos ja existentes (FERREIRA, 2012;
QUEIROZ, 1999), por eles ndo condizerem com a visdo que possuiam. A
intelectualidade brasileira estava a procura de uma manifestacdo “do povo”, que
possuisse pureza e fosse, necessariamente, ligada a raiz negra. (FERREIRA, 2012,
p. 173).
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Os ranchos eram considerados muito espetacularizados para o0 que a
intelectualidade procurava. Luxuosos, com seus enredos “excessivamente
complexos” e fantasias com ricos bordados, os ranchos eram sofisticados demais para
0 que se procurava (FERREIRA, 2012, p. 157). Ja os corddes ndo eram sofisticados
o suficiente, apesar de terem raizes populares e forte influéncia negra com a capoeira
e os batuques, eles eram considerados violentos e descontrolados, o que ia contra a
ideia de pureza e inocéncia procurados (FERREIRA, 2012, p. 143).

E em meio a essa busca que os grupos de samba dos morros v&o se organizar,
incorporando todas as caracteristicas que a intelectualidade da época procurava em

Seus Novos grupos

Aproveitando-se do subito e intenso interesse da elite cultural, os grupos de
samba de morro se organizaram, procurando responder a visdo que a
sociedade “do asfalto” cultivava em relagdo ao “popular”. Valores como
simplicidade, inocéncia, pureza, tradicdo e negritude eram caracteristicas
desejadas pela elite. Caracteristicas estas que rapidamente impregnaram e
definiram esses agrupamentos em formacédo. (FERREIRA, 2012, p. 144, grifo
Nosso)

As denominadas “escolas de samba” possuiam tudo que a intelectualidade
achava que uma expressdo do carnaval popular tinha que ter. O local de onde
surgiram era mais uma caracteristica que colaborava, ja que o morro era um local
considerado popular, simples e com raizes negras (FERREIRA, 2012, p. 154). Ele faz
parte da criagcdo das escolas, sendo um elemento de valor simbdlico para sua
formacéo (FEIRREIRA, 2012, p. 147).

O surgimento destes grupos € o primeiro entre muitos momentos de
negociagdo que viriam nos anos seguintes, que demonstram as estratégias
articuladas pela populacdo periférica das escolas para ser incorporada a sociedade
(FERREIRA, p. 156). Segundo Ferreira (2012), esse processo de “dialogos, tensoes,
imposi¢des e concessdes” sao proprios da definicdo de cultura popular (p. 151-152).
E o proprio nome “escola de samba” faz referéncia com um espago de saber culto e
institucionalizado (significativo para a elite e a intelectualidade) e ao samba, ritmo
negro e popular, ligado as raizes do pais (FERREIRA, 2012, p. 145-146).

A primeira escola de samba formada foi a Estacdo Primeira de Mangueira, no
dia 28 de abril de 1928. Segundo um de seus fundadores, foi chamada assim “[...] ndo
porque fossemos da primeira estacdo Central, ndo; € porque era a primeira estagdo

que tinha samba. Porque antes tinha Lauro Miller e S&o Cristovao...”
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(GOLDWASSER, 1975, p. 27-28 apud QUEIROZ, 1999, p. 94). A Mangueira foi
considerada um dos mais legitimos representantes do carnaval popular da época. Ela
surgiu ja tradicional, gracas a unido da velha-guarda, dos Arengueiros, dos corddes,
dos ranchos de baianas e dos diversos grupos de folides presentes no morro. Herdeira
dessas tradicdes, a escola era respeitada por suas raizes do morro e pela

ancestralidade negra que caracterizava o grupo (FERREIRA, 2012, p. 149).

Ou seja, uma escola de samba no sentido mais profundo e dindmico do termo,
nascendo em pleno esplendor e consciéncia de sua importancia como
representante de uma cultura popular que comecava a fixar suas regras e
limites (FERREIRA, 2012, p. 149-150)

A Mangueira saiu vitoriosa da primeira competicao das escolas de samba. No
carnaval de 1932, o jornal Mundo Sportivo organizou o primeiro concurso das escolas
de samba e 0 0s proprios grupos estruturaram a regulamentacdo com o objetivo de
se mostrarem ordeiros e tradicionais, e serem reconhecidos desta forma pela
populacdo (FERREIRA, 2012, p. 144-145). O samba ja era reconhecido como ritmo
nacional, o que contribuia para a aceitacdo desses grupos (QUEIROZ, 1999, p. 94),
gue, com sua organizac¢dao, o institucionalizou (LOPES, 2003 apud ???7?).

A regulamentacdo ressalta as raizes populares, evidenciando a negociacao
entre a camada popular e o que ela realmente vivia e as camadas altas e a ideia que
possuiam do que era popular e “tradicional” (FERREIRA, 2012, p. 145). Em termos
musicais — caracteristica muito importante a grupos que surgiram por causa do samba
— definiu-se que, para a valorizacdo dos tambores de origem africana, ndo seriam
permitidos os instrumentos de sopro, considerados “americanizados”. Em termos de
visualidade, a obrigatoria presenca do grupo das baianas, visto como simbolo da
ancestralidade negra brasileira, expressariam a tradicdo destes grupos. (FERREIRA,
2012, p. 145).

A simplicidade era a caracteristica mais “importante” das escolas de samba
nesta época, e a que mais chamava atencdo. As fantasias eram simples e em
pequeno numero, feitas em “barracées” improvisados em um canto da quadra ou no
guintal da casa de algum componente (FERREIRA, 2012, p. 186). Os carros
alegdricos também eram simples, e geralmente havia um unico. A ideia de fantasias
simples reforgava o esteredtipo “popular” de que as classes baixas nao eram capazes

de produzir algo complexo, e atraia mais atengao pelo fato de serem “rusticas”.
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Por quase trés décadas, os enredos dos sambas ndo precisavam ser
totalmente traduzidos nas fantasias que, muitas vezes, incorporavam
pequenos elementos significativos o suficiente para “contar o enredo”. Uma
baiana com a roupa tradicional (que incluia pulseiras, bata, saia rodada e
pano da costa) carregando nas maos um leque poderia representar a
Espanha, por exemplo. A alegoria era quase sempre reduzida a um Unico
carro de pequenas dimensdes, geralmente enfeitado de flores, chamado de
“‘caramanchdo”. Ou seja, o elemento musical era a caracteristica mais
importante das escolas de samba, que se destacavam pela harmonia de seu
canto, pela habilidade de seus dancarinos e pela beleza de sua bandeira ou
estandarte. (FERREIRA, 2012, p. 186)

A excecdo da simplicidade estava na comissao de frente, que vinha com roupas
cuidadosamente arrumadas e andava a passos elegantes, com a intencdo de que a
primeira impressao que tivessem fosse de um grupo respeitavel (FERREIRA, 2012, p.
204), j& que a bandeira e estandarte contavam pontos para a classificacdo no desfile

... acomissao de frente incorporou novos significados, revelando-se um modo
muito efetivo de integrar e valorizar socialmente as apresentacdes destes
grupos carnavalescos recém-organizados, geralmente pouco providos de
grandes atrativos visuais. A postura corporal e o esmero na indumentaria,
além da elegancia de passos e movimentos das comissdes de frente dessas
primeiras escolas de samba eram seu principal cartdo de visitas, destacando

a respeitabilidade do grupo, cioso de se mostrar digno da admiracdo da
sociedade carioca. (FERREIRA, 2012, p. 204)

Embora haja uma romantizacao da histéria do carnaval sobre o surgimento das
escolas de samba como manifestacdo unicamente popular para divertimento proprio,
o desejo de oficializacdo e de institucionalizacdo pelas camadas altas esta presente
desde a origem das agremiacdes (FERREIRA, 2012, p. 151). A oficializacdo do
carnaval de rua do Rio de Janeiro em 1932, durante o mandato do prefeito Pedro
Ernesto, tinha a intencéo de estabelecer a organizacao da festa, para que ela pudesse
ser de facil compreensdo e tornando-a de facil divulgacdo para os turistas
(FERREIRA, 2012, p. 156). As escolas de samba tém um papel central nestas acdes
do poder publico para o carnaval, ja que incorporavam todos os elementos do
“carnaval tradicional”, com as raizes negras e a simplicidade, e se apresentavam como
essencialmente brasileiras (FERREIRA, 2012, p. 157).

Em 1935, o prefeito Pedro Ernesto organizou a primeira disputa oficial entre as
escolas, como parte da oficializacdo do carnaval da cidade. A ganhadora foi a Vai
Como Pode, precursora da Portela. O concurso foi realizado na Praca Onze, onde os

grupos apresentavam um “espetaculo” para os juizes de cima de um tablado. Sem
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apresentar grandes mudancas estruturais, cada grupo ainda possuia uma pequena
guantidade de participantes vindos da comunidade, mantendo a simplicidade visual e
tendo as qualidades musicais como principais itens a serem julgados (FERREIRA,
2012, p. 135)

Durante o governo de Getulio Vargas houve um investimento do Estado em
politicas culturais e educacionais (FERREIRA, 2012, p. 157). Durante a década de
1930 teve grande influéncia nas escolas de samba, que, durante esse periodo,
firmaram uma relacdo com o poder publico em que estabeleceram uma cooperacao
com beneficios mutuos. A criacao da Unido das Escolas de Samba pelas agremiacfes
existentes, em 1934, foi incentivada pela administracdo municipal, pois dessa forma a
comunicacao das escolas com o governo se tornava mais direta (FERREIRA, 2012,
p. 175). O governo do Rio de Janeiro passou a controlar os desfiles, e no ano seguinte
apenas as escolas filiadas a UES puderam concorrer na disputa oficial organizada
pela prefeitura.

Segundo Ferreira (2012)

A formacéo das escolas de samba representa, deste modo, um processo de
trocas entre os interesses culturais emergentes dos subudrbios e morros
cariocas, e 0s mecanismos de expressdo do governo e da intelectualidade
brasileira dos anos 1930/40. (FERREIRA, 2012, p. 180) Assim, é possivel
rastrear a face mais negociadora e, portanto, menos revoluciondria do
carnaval no processo de formacgao das escolas de samba no Brasil getulista
dos anos 1930, e sua elevagdo a expressao essencial do povo, nos anos
1940. (FERREIRA, 2012, p. 152)

No ano de 1939, vinte e trés escolas de samba foram convidadas pelo governo
a se presentar na Exposicéao do Estado Novo, que ocorreu um més antes do carnaval.
O convite é uma amostra do dialogo entre as escolas de samba e do governo Vargas,
ja que no mesmo ano foi instaurada uma nova regra pela UES proibindo que os
enredos contassem “historias internacionais em sonhos ou imaginagdo” (AUGRAS,
1998; COSTA, 1984 apud FERREIRA, 2012, p. 159). A escola Vizinha Faladeira, que
havia sido campea em 1937, foi desclassificada por infringir a regra ao apresentar um
enredo com o tema da Branca de Neve e os Sete Andes.

O ano de 1941 aprofunda mais ainda a relagdo com o governo, quando 0s
jurados da competicAo passaram a ser nomeados pelo secretario-geral de
administracdo da Prefeitura. Este ano também marca o inicio do heptacampeonato da

Portela (de 1941 a 1947), cujos enredos abarcam temas estimados pelo Estado Novo.

47



Os enredos ufanistas louvando valores patriéticos apresentados pela escola
podem ser vistas como estratégias capazes de valorizar a agremiagdo
perante a imprensa, a populacéo e os jurados, todos envolvidos no momento
politico por que passava o pais. (FERREIRA, 2012, p. 152)

A competicao intensa entre as escolas logo fez com que as outras agremiagdes
aderissem a louvacao do Estado Novo (FERREIRA, 2012, p. 160) para concorrerem
em igualdade com a Portela. No ano seguinte, o regulamento publicado pela
Comissao de Julgamento da Secretaria Geral da Prefeitura dizia que o concurso
“‘visava elevar o nivel moral das escolas de samba”; segundo Ferreira (2012), “nivel
moral”, “louvagao”, “vitéria”, “patriotismo”, “gléria” e “honra” foram termas comuns aos
enredos das escolas, principalmente da Portela (p. 161).

O ano de 1942 também marcou a entrada do Brasil na Segunda Guerra
Mundial. Durante os trés anos em que 0 pais se manteve na guerra, as escolas
deixaram o palco na Praca Onze e passaram a se apresentar no final da Avenida Rio
Branco, na area em torno do obelisco, de forma precaria. Essa atitude conquistou a
populagao e o governo, que consideraram “patriético” o ato de desfilarem, mesmo em
condicdes precarias, para exaltar o pais e as forcas armadas (FERREIRA, 2012, p.
135). Quando a guerra chegou ao fim, as escolas retornaram os desfiles, agora com
mais apoio da populacao. O fim do Estado Novo, também em 1945, ndo fez com que
os enredos mudassem drasticamente. O processo de louvacdo ao status quo os
garantiu apoio do povo e, portanto, as escolas mantiveram a ideia de glorificacao
presente nos enredos (FERREIRA, 2012, p. 162).

No ano de 1946, as escolas apresentaram seus enredos comemorativos da
vitoria dos Aliados, desta vez apresentando-se na Avenida Presidente Vargas, em um
comprido tablado na altura da atual Escola Municipal Rivadavia Corread (FERREIRA,
2012, p. 136). Ali desfilariam até o ano de 1956, quando finalmente foram transferidos
para a Avenida Rio Branco, palco principal do carnaval carioca, que antes era ocupado
pelos desfiles das sociedades, ranchos e grupos de frevos (opus citatum). Em 1957,
as escolas de samba finalmente conseguiram desfilar no “palco nobre do carnaval”
(FERREIRA, 2012, p. 136), mesmo que continuassem na segunda-feira de carnaval,
dia que habitualmente era dedicado as apresenta¢cdes menos importantes na cidade.

As concessOes feitas pelas escolas ao governo ndo se transcrevem como

“perda da pureza popular’
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Todas essas estratégias incorporadas pelas escolas refletem sua capacidade
de dialogar com o poder, estabelecendo-se n&o como grupamentos
revolucionarios, mas com o pragmatismo “cotidiano” e “malandro”,
caracteristico da cultura popular (Certeau, 1994) e do mundo do samba
carioca. (FERREIRA, 2012, p. 159)

A adaptacédo e evolugdo das manifestacbes populares fazem parte de sua
sobrevivéncia, assim como seu didlogo com o poder hegemdnico. No caso das
escolas de samba, sua evolugdo também veio como resultado das competicdes
anuais, e nas novidades incorporadas na constante tentativa de superarem umas as

outras, a0 mesmo tempo em que se inspiravam nas rivais (FERREIRA, 2012, p. 175).

Esta colaboracao, entretanto, teria mais de uma face, ndo se restringindo as
louvaminhas, lisonjas, e adulacdes ao governo, mas também impondo a
sociedade significacdes, ritmos, formas, performances e visdes de mundo
advindas do espago do popular.” (FERREIRA, 2012, p. 163)

Podemos afirmar que as escolas ndo se separaram de sua raiz popular, como
muitos afirmam, ja que embora tenham se submetido, em parte, ao poder politico, elas
ainda traziam para o desfile as particularidades da sua cultura. A cultura popular e a
arte ndo podem ser separadas do que estd acontecendo na sociedade, e isso é
verdade também para o carnaval. Ele cede e se adapta ao poder dominante desde os
primordios, ndo apenas no que diz respeito a estética da festa. Esse inicio do carnaval
carioca também combatem a ideia de “pureza”’ da festa, em que muitas pessoas
acreditavam que nao havia interesses secundarios, apenas a populacao se divertindo
- 0 que é uma das ideias centrais da cultura popular, da arte produzida por motivos
“‘puros” e “ingénuos”, sem contato com a sociedade de classes que os “arruinaria”.

Este periodo traz as escolas de samba o apoio da intelectualidade, do governo
e da populacéo carioca, e também deixa a marca do dialogo das camadas mais baixas
com a elite em geral. Os desfiles das escolas de samba durante as décadas de 1930
e 1940 vao contra a ideia do carnaval desvinculado da realidade (Eco et all, 1989;
DaMatta, 1997; Fabre, 1992; Araujo, 2003 apud FERREIRA, 2012, p. 152), e reforcam
a ideia de intensificagdo de didlogos com o poder hegemonico, “carnavalizando” as
narrativas relevantes para toda a sociedade (FERREIRA, 2012, 1963).

3.2 ESTETICA TEATRAL: A CHEGADA DA CLASSE MEDIA
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No segundo periodo da historia das escolas de samba do Rio de Janeiro, houve
0 “boom” que elevou as escolas de expressao popular local para a “maior festa popular
do mundo” (FERREIRA, 2012, p. 136). A mudanga de palco para a Avenida Presidente
Vargas, os meios de comunicagdo, a aproximacdo da classe média, as mudancas
estéticas, o crescimento em nimero e em recursos, tudo isso influenciou para que as
escolas atingissem o patamar em que estao hoje.

A contratacdo de carnavalescos vindos das Escolas de Belas Artes segue as
outras mudancas estruturais que ocorrem nas escolas de samba, resultado de
alteracdes sociais e politicas dos suburbios a que as escolas pertenciam, e mudancas
nos proprios desfiles, influenciados por fatores como o espaco e os espectadores.

A transferéncia do desfile para a Avenida Rio Branco, no ano de 1957, deu um
novo animo para as escolas de samba, que finalmente ganhavam o reconhecimento
de desfilar no “solo sagrado do principal palco do carnaval”’ (FERREIRA, 2012, p. 136).
Nos anos seguintes, as escolas iam ocupando o espac¢o das outras manifestacdes
com que dividiam a festa (ranchos, sociedades, blocos, entre outros) e sendo cada
vez mais celebradas. A existéncia dos Centros Populares de Cultura no inicio dos
anos 1960 também ajudou a populacédo da época a se interessar pelas escolas de
samba e divulga-las — ainda partindo do principio da valorizacdo da cultura negra, dos
ritmos populares e da origem nas favelas - principalmente na classe média
(FERREIRA, 2012, p. 186).

Em 1963, a prefeitura do Rio de Janeiro criou pela primeira vez um espaco
montado especialmente para a festa de carnaval. A essa altura, o governo tratava o
carnaval carioca como um evento turistico de alcance mundial e investia fortemente
nele. As escolas de samba, maiores e mais conhecidas depois de desfilarem por anos
na Avenida Rio Branco, eram as estrelas da festa (FERREIRA, 2012, p. 137). O
espaco da Avenida Presidente Vargas dedicado aos festejos, préximo & Candelaria,
era um espacgo grandioso, com arquibancadas suficientes para acomodar a todos que
queriam ver o desfile.

O novo palco ajudou a mudar como as pessoas viam as escolas de samba,
mas também as obrigou a fazer mudancgas

Os 11 anos de apresentacéo na “Passarela lluminada” da Avenida Presidente
Vargas iriam fixar o formato das escolas no imaginario nacional e estabelecer
0 parédmetro para o que se tornaria a grande tradicdo dos desfiles. A

imponéncia das decoracBes que marcavam o eixo da avenida, o grande
painel colocado ao fundo do desfile — criados por importantes artistas
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plasticos brasileiros —, os altos prédios ao longo do trajeto, a orientacao do
espacgo em relacéo ao sol, tudo isso representava um grande desafio para as
escolas que responderam a altura o repto, valorizando os elementos visuais
dos desfiles. (FERREIRA, 2012, p. 139)

Para ndo serem “engolidos” e perderem a atencéo para o espaco fisico da
avenida e para as decoracfes dos artistas oriundos da Escolas de Belas Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (que competiam em concurso publico pela
concesséo para decorar a cidade) (GUIMARAES, 2009, p. 81), as escolas tiveram que
fazer mudancas estéticas. As fantasias passaram a ter formas e contornos mais
definidos, as alegorias cresceram em tamanho, as alas passaram a ter unidade visual
e cada parte do desfile tinha uma estética propria (FERREIRA, 2012, p. 137).

A mudancga de publico veio com a “nova era”; saindo dos palcos secundarios
para o palco principal de uma festa agora internacional, o desfile atraia a classe média
e turistas, que se reuniam nas arquibancadas da Presidente Vargas para acompanhar
a competicdo. Essa mudanca também foi influenciada por meios de comunicacgao
como a televisdo, que exibiu um desfile pela primeira vez em 1960, na TV Continental
(SOUZA, 2004, p. 13). A transmissao através da TV atraia brasileiros de todo o pais,
gue acompanhavam o desfile também pelo radio, jornais de cinema e nas revistas
ilustradas (FERREIRA, 2012, p. 176).

Além das mudancas estéticas, que tornavam as fantasias e alegorias mais
compreensiveis a distancia, a estrutura do desfile também mudou, tornando o enredo
mais complexo do que era anteriormente. O enredo se tornou responsavel por unificar
o desfile, articulando o aspecto musical e visual de forma que possa ser simples de
entender (FERREIRA, 2012, 137:176) a0 mesmo tempo em que tratava de tematicas
de apelo nacional. Mais uma vez as escolas de samba faziam uma “negocia¢cado” com
0 que o publico (a classe média do pais inteiro, e ndo mais intelectuais do Rio de
Janeiro) esperava ver.

As mudancgas facilitaram a compreensdo do enredo através dos meios de
comunicacdo e a distancia, entrando numa “era” que Ferreira (ANO) define como
“estética teatral”. Influenciada pelo teatro de revista, essa nova estética tem a narrativa
como base do desfile e uma tendéncia a “perfeicao”, através das fantasias e
movimentos mais padronizados e menos customizados. O diferente e particular, que
antes era visto como uma das formas de expressao popular, se torna punivel como

“erro” nos quesitos a serem julgados.
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O espectador, como nos antigos desfiles militares, na grande passarela
absolutista, aplaude, ndo participa. Do alto da arquibancada, a cavaleiro, tem
a visdo do conjunto. Mais do que ver, pretende abracar a totalidade do olhar.
La embaixo, no chao, ndo ha performances individuais, importa o conjunto.
Como na festa barroca, luta-se contra o horror vacuo, trata-se de evitar o
vazio a qualquer custo, tanto no tempo como no espacgo. Tudo tem que estar
cheio e passar rapidamente. (MORAIS, s/d, p. 43 apud CAVALCANTI, 1999,
p. 65)

Um dos marcos dessa época sd@o as alegorias, criadas para serem vistas a
distancia, elas expressam a ideia da visualidade do desfile, que marcou o periodo.
Segundo Cavalcanti (1999), a competicdo que rege os desfiles fez com que as
alegorias fossem um dos focos da inovacéo (p. 63). Elas também abrem espaco para
uma juncdo especifica de conhecimentos técnicos e artisticos (GUIMARAES, 1922
apud CAVALCANTI, 1999, p. 63), jA que ambos sdo igualmente necessarios na
construcdo das alegorias.

As alteracbes estéticas ndo ocorrem de forma conjunta ou isolada, mas
acontecem em algumas escolas, que conquistam atencéo do publico e jurados, e sao
“‘imitadas” pelas outras escolas, fazendo a novidade se tornar o modelo. Segundo
Cavalcanti (1993), uma novidade se torna sucesso e é copiada quando aguela escola
fica entre as melhores do grupo. Historicamente, “o sucesso de inovagdes altera o
padrao de vitéria e correspondeu sempre ao ingresso de novas escolas no grupo das
‘grandes”. (p. 63).

As mudancas trazidas pela alteracao de palco e pelo novo publico fez com que
a estética do desfile ocupasse um lugar central que antes pertencia a parte musical.
Quanto mais importante a estética se tornava, mais as escolas exigiam do trabalho do
carnavalesco (CAVALCANTI, 1999, p. 91), até que o Salgueiro liderou a “revolu¢ao”
nos anos 1960.

Nos anos 1950, a escola ja havia convidado Hildebrando Moura, um artista que
trabalhou com as grandes sociedades carnavalescas, e em 1959, chamou Marie
Louise Nery, suica que trabalhara com folclore no Museu de Etnologia de Neuchatel,
e Dirceu Nery, pernambucano, cendgrafo e bailarino de frevo, para confeccionar o
desfile (CAVALCANTI, 1999, p. 63). Na década seguinte, um grupo de artistas ligados
a Escola de Belas-Artes se juntou as escolas de samba, destacando nomes como
Fernando Pamplona, Arlindo Rodrigues, Jodozinho Trinta, Maria Augusta Rodrigues,
entre outros (GUIMARAES, 1992 apud CAVALCANTI, 1999, p. 64).
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Cavalcanti (1999) afirma que Marie Louise e Dirceu Nery se “entusiasmaram
com a ideia de misturar a escola de samba com Teatro Municipal [...] levar o espirito
do espetaculo para a escola de samba” (opus citatum). Eles foram os primeiros de
muitos artistas que carregariam consigo as concepg¢des de outros meios artisticos e
expressodes culturais para as escolas em um movimento antropofagico, que evolui as
escolas de samba e as mantém em continua transformacéo.

Nesta perspectiva, como ja indicavam muito lucidamente folcloristas como
Edison Carneiro (1965), ndo ha, nem nunca houve, uma forma acabada de
escola de samba, que tivesse sua natureza autentica originariamente
instituida e, a partir de entéo, fosse modificado por elementos exégenos. A
cultura popular € um campo dinamico e interativo (Burke:1989, Bakhtin:1980).
Desde seu surgimento, as escolas de samba encontram-se em permanente

transformacg&@o num campo de relacdes tdo tenso quanto vital. (CAVALCANTI,
1999, p. 62)

Nessa década de 1960, os carnavalescos passaram a ser escolhidos entre
“artistas”, isto &, pessoas vindas de outras linguagens artisticas, ja com experiéncia
em decoracdo e artes plasticas (CAVALCANTI, 1999, p. 91). Esses artistas possuiam
formacao técnica, em sua maior parte vinham da classe média e eram muito bem
pagos. Junto com o aumento de salario, a posi¢ao ficou encarregada (ou tomou para
si) de mais responsabilidade. Os carnavalescos tornaram-se responsaveis pelo
enredo e por todas as decisfes ligadas a visualidade do desfile, como diretores de
criagdo das escolas (FERREIRA, 2012, p. 181)

O impacto dessa concepc¢ao estética no desfile das escolas de samba criou,
ao longo dos anos, o ideal-tipo do personagem do carnavalesco como hoje o
conhecemos: aquele que além de conceber, realiza um enredo, e se
responsabiliza por sua transformacdo em fantasias e alegorias, tornando-se
uma espécie de ‘diretor geral’ de um espetaculo, ou de ‘maestro’ de uma

‘orquestra’ ao coordenar a preparagao das varias partes de uma escola para
o desfile (CAVALCANTI, 1999, p. 65)

Cavalcanti aponta que a centralizagdo do processo artistico em torno do
carnavalesco “ndo era a unica alternativa viavel, foi a alternativa culturalmente
vitoriosa” (1999, p. 65). E interessante que essa centralizacdo na figura do
carnavalesco como artista tenha acontecido quando os artistas plasticos se tornaram
carnavalescos. Assim, podemos inferir que, junto com a inspiragdes que trouxeram,
estes artistas também trouxeram suas convenc¢des de como trabalhavam no mundo

das artes para as escolas de samba.
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Em entrevista a Guimardes (apud CAVALCANTI, 1999), Jodozinho Trinta
esclarece que a figura do carnavalesco ndo existia até essa época, ja que o Diretor
de Harmonia cumpria a funcéo principal, e os artistas vindos de fora eram
considerados ajudantes (p. 65). Hiran Araujo, pesquisador do carnaval, conta que

Na década de 1970, eu estava na Portela, onde eu achava que o
carnavalesco nédo tinha que ter essa aura que tem hoje. Isso exacerbado a
ponto de dar uma ideia que néo é a realidade. (...) Ele € um mito dentro da
propria escola. Na década de setenta, eu achei que nao devia ser assim (...)
Mas em 1976, o Jo&ozinho explodiu na Beija-Flor, e todo esse trabalho (...)
foi engolido pela fama que o Jodozinho comecou a ter (...) 0 modelo passou
a ser a Beija-Flor, o espetaculo da Beija-Flor que é aquele modelo barroco

(...) que o Jodozinho sempre fez um grande espetaculo (...) (entrevista
concedida a Guimaraes, op. cit.) (CAVALCANTI, 1999, p.65-66)

Pela fala de Jodozinho e de Araujo, vemos como 0 carnavalesco se apresenta
como um artista, no sentido em que continuam interpretando sua posicdo como a
interpretam no mundo da arte. Ao analisar a fala de Jodozinho, notamos a separacao
existente entre a escola e o artista externo; ao néo se incluirem totalmente no campo
das escolas, os artistas reforcam o entendimento de que operam com uma logica
diferente daquela existente.
O fato de o carnavalesco n&o fazer parte da comunidade da escola previamente
também contribui para o conflito de seu modo de trabalho com o da escola
as modificagbes apresentadas pelas escolas de samba] aparecem quase
sempre ligadas ao fenbmeno da progressiva aceitacéo das escolas por parte
da classe média. O mais radical exemplo disto é o fato de, em 1960, ter
ingresso numa escola, a Académicos do Salgueiro, um artista plastico de
formag&o universitéria, oriundo da Zona Sul do Rio e alheio, portanto, a
comunidade dos sambistas (...) Até entdo houvera uma identidade de
discurso: o carnavalesco e o compositor, se ndo eram uma mesma pessoa,
eram membros da comunidade, com o0 mesmo grau de instrucéo e condicdes
de vida idénticas. A partir desse momento, o carnavalesco impfe ao

compositor o seu discurso, o discurso de uma pessoa estranha a comunidade
e diferente dela (...) (VALENCA, 1983 apud CAVALCANTI, 1999, p. 29)

Portanto, a centraliza¢do do processo artistico em torno do carnavalesco saiu
vitoriosa, pois de certa forma teve o poder de imposicao diante das outras alternativas.
Apesar de ndo podermos afirmar o motivo, ha a influéncia de alguns acontecimentos
da época como o publico ser composto fortemente por uma classe média e o artista
entender o que essa populagédo desejava ver na escola. A vontade de ganhar também
pode ter deixado as escolas “mais abertas” ao modo de trabalhar do artista, fazendo
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com que a vitéria e o reconhecimento fossem a contrapartida de aceitar a nova forma
de trabalho.

O relato de um dos componentes da Mocidade Independente de Padre Miguel
sobre os anos 1970 mostra como as escolas tiveram que adaptar-se para
“concorrerem em igualdade” com as grandes.

Antes era raiz, ndo aceitava ninguém de fora. Nem carnavalesco tinha. Era

dali mesmo, o pessoal da comunidade. Para nés sermos grandes, 0 n0sso
primeiro passo foi contratar um carnavalesco. (...) Pegar um bom destaque,
um bom passista. (...) Era preciso pegar bons atores amadores que so
dependiam de dire¢céo, e a direcdo veio perfeita. A escola cresceu [...] E a
nova geracdo. Hoje em dia tem que ser profissional. Gera dinheiro. Ta
televisionado, as revistas ali, o radio ali. A competitividade aumentou muito.

Tem que ter dinheiro no carnaval. As escolas que ndo aceitaram isso, que
nao se modernizaram, ficaram de fora. (CAVALCANTI, 1999, p. 61)

Considerando a forma como artistas estdo acostumados a trabalhar, eles
centralizaram em si as decisdes acerca da “obra” - o proprio desfile -, que € visto nao
como um conjunto de trabalhos artesanais de diversas pessoas que 0S
confeccionaram, mas como a realizagcdo da obra de arte imaginada pelo artista.
Ferreira diz que, partindo do principio de que o desfile é a obra do carnavalesco, o
trabalho de todos os outros envolvidos nas diferentes fases do processo criativo e de
realizagao era “comparavel as tintas, lapis, papéis, telas e cinzéis, ou seja, todos eram
elementos a serem manipulados pelo ‘artista’.” (FERREIRA, 2012, p. 197)

Portanto, o artista-carnavalesco tem uma “ideia brilhante” para o desfile, e
assume o papel central de coordenacgéo da confeccao, todos os envolvidos em toda a
escola seriam sua “equipe de apoio”, substituiveis e participando apenas para ajudar

a tornar a obra de arte realidade.

Todo processo de execucdo e de preparacdo dos elementos visuais se
deslocava, portanto, para um plano secundario e a escola de samba em
desfile seria uma espécie de consequéncia natural e previsivel da explosao
de imaginacao inicial. A complexidade dos procedimentos necessérios para
a elaboracao das fantasias e alegorias apresentadas durante o espetaculo na
passarela era vista como limitacdo material a ser superada ou incorporada
pelo criador. Um caminho necessario, sim, mas nao preponderante para a
realizacdo do objeto artistico representado pela escola de samba.
(FERREIRA, 2012, p. 197)

Ou seja, todo o processo que compde a esséncia da escola de samba, que
inclui a cooperacao da comunidade para criacao do desfile, se torna secundario diante
da presenca do artista-carnavalesco e de suas ideias grandiosas. Por isso h4 a
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acusacao de perda de raizes das escolas de samba nessa era; argumenta-se que 0s
artistas externos da classe média destruiram a “pureza” e “simplicidade” tdo benquista
quando se trata da arte popular.

Além da classe média se fazer presente na criagdo e nos espectadores, ela se
insere também no corpo da escola (FERREIRA, 2012, p. 186) através do interesse
em se fazer presente nos desfiles, a ponto de se tornar necessaria a criacdo de alas
especialmente para a comunidade. Porém, ndo podemos dizer que as escolas
perderam sua suposta pureza, pois assim como em outros momentos em que
cederam as outras classes, elas os fazem em busca de seus proprios proveitos.

As escolas de samba, desde seu inicio, buscaram a expansao para fora da
comunidade e chamar a atencao para si. Enquanto alguns clamam que, neste periodo,
as escolas se afastaram da pureza por incorporar o luxo e o espetaculo, podemos
contrapor que foi neste momento em que conseguiram alcancar a importancia que
tanto desejavam. Enquanto as transformacdes externas exigiam mais e mais das
escolas através das competicbes e o0 publico que as acompanhava, as escolas
cresceram para responder a tudo isso, e 0 mecenato do jogo do bicho se aproximou
para apoiar as escolas de samba. Segundo Cavalcanti

O mecenato do jogo do bicho veio somar-se a esses processos amplos de
comercializagdo, transformacéo estética e expanséo social, generalizando-se

de modo ostensivo entre as grandes entre as grandes escolas ho mesmo
periodo. (CAVALCANTI, 1999, p. 66)

Portanto, as escolas de samba refletem também transformacdes que estavam
acontecendo nos bairros de origem das escolas, que transformaram a estrutura das
mesmas. A maioria das escolas surge nos suburbios, que entre as décadas de 1950
e 1970 tiveram uma explosdo demogréfica de 340%, ligada ao processo de remoc¢ao
das favelas, que fez com que seus habitantes se mudassem principalmente para a
Zona Norte (QUEIROZ, 1999, p. 80).

Em um texto de 1984, Queiroz caracteriza o suburbio como

E se comp@e de duas partes distintas: um nicleo residencial e comercial onde
habita a camada dominante local, que detém o0s postos elevados da
administragdo publica, do comércio, da indistria, das profisses liberais; a
medida que se avanga na direcao da periferia do suburbio, aumentam as
habitacdes cada vez mais pobres [...] segue-se a multiplicidade de habita¢ges
precarias, moradias em mas condi¢cdes de higiene, e uma populagédo de

fracos rendimentos, de nivel pouco elevado de instrugdo, em geral de pele
mais escura que a dos habitantes do centro. (QUEIROZ, 1999, p. 81)
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As escolas de samba estdo fortemente ligadas com o “seu” suburbio, ndo s6
através dos nomes. A progressdo da escola segue o crescimento demografico e
econdmico do subdrbio em que estdo localizadas, assim como a aparicdo de um
“‘padrinho” (QUEIROZ, 1999, p. 83). As escolas representavam mais para 0s
moradores do que a participacdo carnavalesca, era a forma de organizacdo dos
moradores e 0 centro recreativo durante o ano todo, numa espécie de versao dos
clubes esportivos e recreativos da alta sociedade (QUEIROZ, 1999, p. 95).

Usando as escolas como forma de se apresentar diante da sociedade, seus
membros prezavam pela moral, que era regulada através de estatutos internos.
Queiroz (1999) nota em diversos momentos a associacao que fazem do subudrbio com
a desordem, com vagabundos, delinquentes e meliantes, e as escolas desejavam se
afastar dessas designagbes. Elas pretendiam se apresentar como sociedade
recreativas de familias e trabalhadores, “para que nao se confunda ‘sua’ escola com
qualquer agrupamento de malandros e prostitutas” (QUEIROZ, 1999, p. 83).

Apesar do desejo de ndo se juntarem com “criminosos” e manterem uma
imagem de pessoas morais, as escolas de samba mantém rela¢cdes com os bicheiros
da regido desde seus primérdios. As narrativas acerca da Portela na década 1920
contam sobre a “ajuda” que a escola recebeu do principal banqueiro do bicho da regido
a época (CAVALCANTI, 2009, p. 97).

N&o tinha recursos. Pra botar aquele carnaval de 51 na rua consegui no final,
emprestado, a metade do dinheiro, foi uma ideia que veio na minha cabeca.
Ajuntei um grupo e fomos na casa do Chico Porrdo. Chico Porréo era o
bicheiro da localidade, levava o dinheiro dos outros, das familias todas, ele
que tinha que botar. Ai fomos na casa dele. “Ah, quem vai contar a histéria?”,
eu digo: “Quem vai contar a histéria sou eu.” Até o falecido Tinguinho “P9, ele
€ meu tio...” Alcides, Macumba, ninguém queria ir. Parece que eram uns cinco
ou seis. Chegou 13, eu digo: “Olha, seu Chico, nés viemos aqui porque a
Mangueira precisa sair, 0 senhor é mangueirense, todo mundo é
mangueirense, a familia € mangueirense, todo mundo reclamando...” “Ah,
mas eu nao tenho dinheiro, o dinheiro que tem ai é para casar a Hilda” A Hilda
era a filha dele. Ai eu digo: “A gente da um jeito, a rapaziada ai é
responsavel.” Ai Dona Guiomar: “Ah Chico, € a Mangueira, a nossa
Mangueira, depois a gente ajeita!” Ai eu digo: “Ah, que beleza!” Apanhei o
dinheiro, sai batido. Procurei logo o carnavalesco, que era o0 seu Armando, ai
chamei o seu Armando e falei: “Olha, ta aqui, segura logo o dinheiro, ja fica
na sua mao, ja ta pago, assina aqui!” (...) (COTRIM e COTRIM, 2005, p. 47-
48 apud CAVALCANTI, 2009, p. 97-98)

O relato de Xangd da Mangueira, primeiro diretor de harmonia da escola,

mostra como a relacéo entre o bicheiro e a escola era um reflexo de sua relacdo com
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a comunidade. Segundo Cavalcanti (1999) e Queiroz (1999), os banqueiros do bicho
sao vistos como confiaveis, ja que para o controle das apostas eles precisavam da
confianga do apostador — a maioria da populacdo que apostava era analfabeta e,
portanto, ndo tinham como conferir a veracidade das apostas. Conforme foram
enriguecendo, a confianca se tornou patronagem na forma de favores para a
comunidade em troca da sua lealdade (CAVALCANTI, 1999, p. 59).

A proibig&o do jogo do bicho junto com outros jogos de azar pelo governo Dutra
em 1946 fez o jogo se expandir juntamente com o crescimento dos suburbios
(QUEIROZ, 1999, p. 97). O jogo ja era muito popular e as redes do jogo que existiam
passaram a clandestinidade, crescendo junto com as areas mais pobres. Queiroz
afirma que “existe uma relacao visivel entre a densidade da populacdo de um
suburbio, a riqueza do ‘seu’ banqueiro do bicho e o sucesso da ‘sua’ escola de samba”
(QUEIROZ, 1999, p. 99)

A presenca dos bicheiros junto as escolas de samba é explicada por varios
motivos: patronagem para a comunidade, preenchimento dos vazios deixados pelo
poder publico (CAVALCANTI, 1999, p. 59), lavagem de dinheiro, prestigio para o
bicheiro, entre outros.

O espaco da escola de samba era um dos poucos locais de lazer do suburbio
a época, e, ao se aproximar da escola, o bicheiro sabia que estava se aproximando
da populacdo. Enquanto jA conhecidos por emprestar dinheiro a populacdo, sua
relagdo com a escola de samba é de “doacgéao”, de mecenato, de patronagem. Assim
como as empresas que financiam a cultura atualmente, eles esperavam retorno em
sua reputacdo, porém esta era a reputacdo da pessoa fisica, de banqueiro do bicho
gue possuia uma operacao ilegal, e ndo de uma marca.

As grandes quantias que ele dava para a escola retornavam em visibilidade
publica e notoriedade por financiar a maior festa carioca. Cavalcanti (1999) diz que

essa € uma possibilidade de inverséo social

[...] a visibilidade publica e notéria de um patrono clandestino, que tanto podia
sair da passarela para a prisdo, como podia ser cumprimentado com
irreprimivel admiracdo pelas autoridades presentes e aplaudido pela
populacdo maravilhada com o desfile da ‘sua’ escola.” (CAVALCANTI, 1999,
p. 69)

Devemos lembrar que ndao sé em visibilidade e prestigio os banqueiros viam
retornos. A Constituicdo brasileira de 1967 permitiu que durante 21 anos os bicheiros

deduzissem de seu imposto de renda o dinheiro “doado” para a escola (o que teve fim
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ap6s a Constituicao de 1988 entrar em vigor). Ele também “lavava” seu dinheiro
através da manipulacéo de lucros da escola, conseguindo tornar seu dinheiro legal
(CAVALCANTI, 1999, p. 103). A escola ainda Ihe permitia negociar com politicos,
policia e governo, ja que sua influéncia na comunidade garantia a massa eleitoral para
“moeda de troca” (QUEIROZ, 1999, p.98).

Queiroz (1999) afirma que a escola de samba “é trunfo poderoso entre suas
maos [do bicheiro]; mascara, ou torna aceitaveis, suas atividades ilicitas” (p. 103). Em
sua guerrilha por territérios junto com outros bicheiros, a escola de samba também se
torna uma arma a ser usada (p. 113).

Assim, a presenca dos bicheiros junto as escolas integrou essa figura a
sociedade carioca (e brasileira) a luz benigna e ndo como de um fora-da-lei. De um
ponto de vista simbdlico, a escola de samba integrou o bicheiro & sociedade
(CAVALCANTI, 1999, p. 59) como integrou os habitantes dos morros no inicio do
século 1930. Apos o carnaval de 1980, a VEJA fez um levantamento sobre a presenca
dos bicheiros nas escolas de samba e constatou

A maioria dos bicheiros que controlam as escolas de samba é sobretudo
‘banqueiro de descarrego’, ou seja, banca bicheiros menores. Das dez
escolas, sete tém bicheiros no virtual controle de seu desfile. Das trés
restantes, uma tem bicheiros que a ajudam [...] e s6 duas ndo tem relagéo

direta com a contravencédo. (VEJA, S&o Paulo, 27/02/1980 apud QUEIROZ,
1999, p. 101)

O espaco da escola de samba também garantiu empregos aos moradores do
local, j& que com o mecenato dos bicheiros puderam garantir um salario, e o
crescimento dos desfiles tornou necessario alguns trabalhos ao longo de todo o ano
(QUEIROZ, 1999, p. 102). Além de prover “emprego decente e estavel aos
suburbanos nas escolas de samba” (ibidem), ha uma abertura de mercado para
aqueles que demonstram “dons artisticos”, que antes s6 poderia ser explorada em
locais de dificil acesso a essa populagédo (QUEIROZ, 1999, p. 103)

A presenca dos bicheiros também foi de suma importancia para o periodo que
as escolas estavam vivendo. Cavalcanti afirma que este periodo e a presenca do
bicheiro séo intrinsecos um ao outro

“...a transformagdo da patronagem em mecenato, e a relagéo existente entre
0 mecenato do jogo do bicho e o personagem social do carnavalesco. Essa

associacdo tem como mediador um fato estético: o lugar da visualidade no
desfile das escolas de samba.” (CAVALCANTI, 1999, p. 62)
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Ou seja, todas as mudancas que ocorrem nesse periodo com as escolas de
samba séo necessarias umas as outras: o dinheiro do bicheiro foi usado para pagar o
carnavalesco e a estrutura grandiosa; esta estrutura grandiosa so6 foi possivel por
causa do carnavalesco, e o bicheiro s6 conseguiu o prestigio por causa do alcance
das escolas de samba a época.

Neste periodo ainda, o Brasil viveu a ditadura militar de 1964 a 1985, e mesmo
com as mudancas estéticas, financeiras e da posicdo que ocupavam, as escolas de
samba tiveram um papel similar a da ditadura do Estado Novo. Elas foram ao mesmo
tempo o veiculo das propagandas do governo, espaco da expressao popular revoltada

e valvula de escape das possiveis tensdes (FERREIRA, 2012, p. 213).

ESTETICA DA IMPONENCIA: O SAMBODROMO E A NOVA FORMA DE FAZER
DESFILE

Em 1973, as escolas desfilaram pela ultima vez na Avenida Presidente Vargas,
entdo fechada para as obras do metrd do Rio de Janeiro. As escolas passaram quatro
anos sem um lugar definido como havia antes para os desfiles, e a ameaca de
perderem sua localizacdo no centro do Rio fez com que sentissem necessidade de se
estabelecer num local dedicado a elas (FERREIRA, 2012, p. 138). Em 1978 se
mudaram para a Rua Marqués de Sapucai, que logo foi considerada avenida, que nao
s6 era um local definitivo, mas também tinha proximidade com a extinta Praca Onze,
o “bergco do samba” (opus citatum). A Passarela do Samba Darcy Ribeiro, construida
para o carnaval de 1984, foi projetada por Oscar Niemeyer, e recebeu 0 nome popular
de “Sambdédromo”, e finalmente fixou em cimento e cal o lugar das escolas na cidade
do Rio de Janeiro.

Por um lado, o Sambdédromo definiu um lugar especifico e fixo para os desfiles,
gue mudavam de local h&a cinquenta anos conforme as necessidades da cidade e do
poder publico; por outro, ela impds as escolas condigfes espaciais muito definidas
(CAVALCANTI, 1999, p. 75), e as mesmas tiveram que se adaptar. A distancia da
arquibancada em que o publico ficava era muito maior do que a na Av. Presidente
Vargas, e a quantidade de pessoas gque suportava também; o afastamento do publico
complicava o entrosamento entre quem desfilava e quem assistia; a difusdo sonora e
a iluminacao também eram especificas para o espetaculo, e ndo mais “improvisadas”
numa avenida central; a forma de entrar e sair da passarela também ficou diferente,
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assim como o fato de que ndo precisavam mais competir com a decoragao
(FERREIRA, 2012, p. 177).

Carnavalescos acusaram a constru¢cao de néo ser adequada aos desfiles, e ao
mudar de local, mais uma vez as escolas se adaptaram. A grandiosidade das fantasias
e alegorias importava mais, ja que precisavam ser vistas de uma distancia maior, e
qualquer buraco na formacéao seria identificado na hora; tiveram entdo que aumentar
as alegorias e as fantasias de uma maneira espantosa, de modo que de longe quase
nao se vé o folido, se enxerga a fantasia. Houve a valorizacdo do componente (0
grupo) em substituicéo do folido individual (FERREIRA, 2012, p. 189). A instalacéo de
caixas de som para o puxador do samba-enredo e do batuque da bateria também se
fizeram necessérios para que as pessoas conseguissem ouvi-los (FERREIRA, 2012,
p. 138).

Portanto, disciplina e organizacéo se tornaram ainda mais necessarios nao so
para uma boa apresentacédo, mas também para os jurados, que descontam pontos
nesses quesitos. Segundo Queiroz (1999)

De um modo geral, luxo e beleza das fantasias, pompa de carros alegoéricos,
guantidade de participantes sambando na passarela — demonstracao

palpavel da vitalidade e do poder de uma escola — impressionam fortemente
0 juri. (QUEIROZ, 1999, p. 77)

Alguns elementos das escolas de samba se mantiveram os mesmos desde a
década de 1930, outros tiveram seu propdsito modificado, outros surgiram apenas na
“Era Sambodromo”. A ala das baianas nos relembra os primeiros desfiles, a comissao
de frente deixou de ser o “cartdo de visitas” da escola para se tornar a introdugao do
espetaculo e a rainha de bateria s6 surgiu em 1986, e hoje € um dos cargos mais
cobicados nas escolas. Os critérios julgados hoje em dia s&o: enredo, evolucao,
bateria, mestre-sala e porta bandeira, comissao de frente, alegorias e aderecos,
harmonia, fantasias e samba-enredo. Podendo a escola perder pontos pela
coordenacdo artistica, cronometragem, dispersdo e também se ndo cumprir as
obrigatoriedades estabelecidas pela LIESA®,

Portanto, podemos estabelecer que o que torna uma escola bem-sucedida num
desfile € a escolha de profissionais que planejem um bom enredo e a disciplina dos

componentes. A disciplina parece contraditéria diante do fato que se espera que

18 Resultado do Carnaval 2018. Site da LIESA. Disponivel em <http://liesa.globo.com/2019/por/03-
carnaval/resultado/resultado.html>. Acesso em 12 de dezembro de 2018.
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facam uma verdadeira festa na avenida, porém ela faz parte das escolas de samba
desde seus primordios. Entdo, cabe a diretoria das escolas de samba manter a
disciplina na escola a todo momento, e n&o apenas na hora de desfilar; e eles o fazem
através das regras que os membros devem seguir. Também cabe a diretoria a escolha
do carnavalesco que cria 0 enredo, assim como a supervisdo (ou delegacdo da
mesma) de todos os elementos necessarios para o desfile, incluindo o patrocinio.
Talvez a consequéncia mais importante do Sambddromo tenha sido a criacédo
da LIESA no ano seguinte (CAVALCANTI, 1999, p. 75), que foi a renovacéo
organizacional a se juntar a esta renovacao fisica. A Liga Independente das Escolas
de Samba do Rio de Janeiro (LIESA) foi criada em 1985 e marcou a entrada das
escolas “na era empresarial” (FERREIRA, 2004, p. 362). As escolas se estruturaram
de forma “independente” do Estado: realizam tudo em parceria, mas sao elas mesmas
as principais responsaveis pela organizacdo dos desfiles e das competicdes atravées
da LIESA, e a mesma trata de defender os direitos das escolas diante da iniciativa
publica e privada. Segundo o institucional do site da fundacéo, a LIESA foi formada

quando

Representantes de Académicos do Salgueiro, Beija-Flor de Nilépoalis,
Caprichosos de Pilares, Estacdo Primeira de Mangueira, Imperatriz
Leopoldinense, Império Serrano, Mocidade Independente de Padre Miguel,
Portela, Unido da llha do Governador e Unidos de Vila Isabel ndo se
conformavam com o estado de coisas no plenario, onde formavam a minoria.
Cada tentativa de investir na qualidade do espeticulo era rejeitada.
Os impasses geravam desentendimentos, levando questdes do samba para
o lado pessoal. S6 havia uma solugdo para resolver o entrave: a dissidéncia.
E esta ndo demorou a acontecer. De uma conversa entre o entdo presidente
da Unidos de Vila Isabel, Ailton Guimaraes Jorge, com o amigo Castor de
Andrade, presidente da Mocidade Independente de Padre Miguel, surgiu a
luz que tiraria da escuriddo as maiores Escolas de Samba da Cidade. Castor
prometera buscar uma saida para os descontentes. A solugdo viria dias
depois, ja em forma de minuta de Estatuto esbogado pelo advogado Randolfo
Gomes. Apos a realizagdo de duas reunides entre os representantes das
Escolas dissidentes, a LIESA foi fundada e Castor de Andrade eleito a
presidéncia para um mandato provisério de dez meses?®. (grifo nosso)

Existia uma vontade de investir na qualidade do espetaculo, e os presidentes
das principais escolas, na maioria banqueiros do jogo do bicho, formaram a fundacgéo
(CAVALCANTI, 1999, p. 158). O ‘“investimento na qualidade” envolvia grandes

quantias de dinheiro e acordo com empresas privadas, buscando “racionalizar a

19 Secdo Fundagéo, sob A LIESA, no site da LIESA. Disponivel em <http://liesa.globo.com/>. Acesso
em 12 de dezembro de 2018.
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comercializagao do carnaval’ (ibidem, p. 75). Muitos criticaram que isso fez as escolas
de samba “regredirem”, pois perdia-se o contato direto com o poder publico acerca
das decisfes que tomavam sobre a festa (FERREIRA, 2004, p. 362). Porém, a maior
mudanca foi a separacao entre o desfile das escolas de samba e o “carnaval de rua”,
resultado da juncdo do Sambddromo com a criacdo da LIESA.

Apesar das criticas, € inegavel que as acdes da LIESA levaram as escolas a
um novo patamar. Eles arrecadam dinheiro com vendas de ingresso, direitos de
imagem, e gravacao de sambas enredos; além dos milh8es que circulam anualmente
entre cada escola para a producédo dos desfiles, trazidos através do patrocinio privado
e publico, a fundacdo advogou para a criacdo da Cidade do Samba, aberta
oficialmente em 2005. Com barracGes suficientes para cada uma das escolas no
grupo especial, a Cidade do Samba realiza o sonho antigo de reconhecimento e de
espaco oficial para as escolas de samba, que nutriam estes desejos desde seu inicio
na década de 1930.

Anteriormente & mudanca para a cidade do samba, os barracbes onde as
escolas produziam seus desfiles ndo dava mais conta de responder as necessidades
dos desfiles, que haviam mudado (FERREIRA, 2012, p. 177). Mas desde 1990 as
escolas ja estabeleciam seus barracdes na regido do Cais do Porto, porque o tamanho
dos carros alegoéricos complicava o transporte do suburbio até o centro do Rio (ibidem,
p. 187)

Neste momento, 0os barracdes se tornam centros de produtividade, devido ao
grande numero e tamanho das alegorias e fantasias que tem que realizar, e uma boa
escola, que consegue ir bem, é aquela que consegue administrar esse processo de
modo que consiga entrar na avenida sem erros (FERREIRA, 2012, p. 138). O
carnavalesco é responsavel por desenvolver o enredo e coordenar o barracdo para
gue tudo saia como ele imaginou. Cada carnavalesco tem seu modo de trabalhar e
sua forma de desenvolver o enredo, privilegiando um modo de apresentar a narrativa,
como por exemplo uma narrativa linear ou preferindo carros ndo conectados entre si

mas que sejam de grande impacto visual.

Todo esse processo de criagdo € produto de intensas negociagdes entre as
areas de criacdo, producao, viabilizacédo financeira do desfile, representantes
de interesses internos e externos a agremiacdo — como, por exemplo, a
disponibilidade de mao de obra para realizacdo das propostas visuais, 0
interesse politico dos patronos das escolas em relacdo as suas comunidades,
0s objetivos empresariais da Liesa ou as imposicbes trazidas por
patrocinadores.” (FERREIRA, 2012, p. 183)
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O processo atual de criacao do enredo prescinde de qualquer participacao das
comunidades e componentes ligados a agremiacdo, sendo o reflexo de questdes
propostas, elaboradas e negociadas nas esferas decisérias e, portanto, articulando
interesses a elas afeitos. Entretanto, a sequéncia dos procedimentos necessarios para
a producdo do desfile apdés a elaboracdo do enredo ndo pode prescindir da
participacdo de outras forcas representadas por diferentes grupos socioculturais que
irdo interagir na intensa disputa hegemaonica sobre o evento — marcando, desse modo,
o carater popular do processo de criagdo. (p. 183)

Cada escola organiza seu barracédo da maneira que acha melhor (FERREIRA,
2012, p. 187), dando preferéncia de espaco para o que considera importante. Cada
setor se dedica a um procedimento especifico, coordenado por um profissional com
experiéncia, apoiado por artesdos. Esse momento é um espaco de troca de saberes
populares (ibidem, p. 189) que se incorporam aos desfiles, sendo passados dos que
ja se encontram ali h& anos, para quem vai chegando.

Embora haja a tendéncia a uma produgédo mais “fordista” nesse novo barracao,
Ferreira (2012) afirma que

Apesar de alguns mestres e aprendizes ndo serem necessariamente
provenientes das camadas mais pobres da populacdo, tendo, muitas vezes,
formagdo académica ou técnica, a transmissdo dos saberes se da pelo
contato direto e a prética diaria do oficio, fazendo com que os objetos criados

nesses ateliés possam, muitas vezes, ser considerados como legitima arte
popular. (p. 189)

As alegorias passam por um extenso processo, dividido em varios setores, até
ficar pronta. O ferreiro fica responsavel pela estrutura de ferro e os possiveis
movimentos da alegoria; apenas nos ultimos dez anos comecaram a incluir
engenheiros na equipe para realizar os calculos necessarios para as alegorias cada
vez maiores e com mais componentes em cima. Entéao, o setor de carpintaria cobre e
da forma ao carro alegorico, levando em conta a carga que deve suportar de pessoas
e esculturas. Enquanto a equipe de carpintaria trabalha, a de escultura faz os
elementos tridimensionais (objetos, bonecos, detalhes); fazem tudo em isopor ou fibra
de vidro, e cobrem com papel e cola branca. Com a alegoria formada, ela comeca a
ganhar as cores e brilhos carnavalescos: os pintores de arte dao a ilusédo de diferentes
materiais usando tintas e a equipe de aderecaria fazem os detalhes finais (FERREIRA,
2012, 189-191).
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Ja as fantasias sdo reproduzidas do “protétipo”, que sao feitos a partir dos
desenhos iniciais. Tudo isso é feito a partir da supervisao e esboc¢os do carnavalesco,
mas € preciso expertise para saber que materiais e solugdes sdo necessarias para
um certo aspecto (FERREIRA, 2012, p. 191), e isso faria parte do conhecimento
popular de quem trabalha na parte artesanal, coordenador ou ndo do setor. Algumas
costureiras da G.R.E.S. Unido da llha relatam

ele [o carnavalesco] desenha, mas as vezes é impraticavel, porque somos
pessoas normais e ndo mulheres-maravilhas [...] todo tempo cada
modificacdo é levada a ele. Ele indica o material, mas se a gente, em nossa

pesquisa particular, chegar a um material mais facil, que vai baratear e ficar
mais bonito, a gente muda (CAVALCANTI, 1999, p. 18)

O carnavalesco é responsavel por coordenar e conferir o trabalho, mas este é
feito em conjunto com o0s outros e ele deve estar preparado para ouvi-los, afinal, séo
seus “especialistas”, sua “equipe de apoio”. Geraldo Cavalcanti, a época carnavalesco
da Unido da llha diz

Distribuo a parte da carpintaria toda. Digo ao carpinteiro o que é necessario,
0 que vamos precisar. Digo para o escultor quantas esculturas vamos
precisar e o que elas significam. Assim com a pintura, com a decoragéo.
Agora, sempre conversamos porgue nao sou imperador ndo, sabe? Procuro
utilizar as pessoas dando liberdade para criarem também [...] Todo artista tem
sua vaidade. Sempre dou liberdade para criarem, discutirem comigo. E assim
vao surgindo as ideias. [...] Dou uma liberdade muito grande para que cada
pessoa que trabalha comigo expresse o seu talento, a sua arte, por se tratar

de um trabalho popular [...] O que fazemos na escola é coordenar o que as
pessoas tém de bom, de natural. (CAVALCANTI, 1999, p. 21)

Segundo as outras entrevistas que Cavalcanti faz com os membros, existe um
respeito mutuo a partir do reconhecimento do talento de ambas as partes. A relagédo
€ de autoridade/obediéncia, e os artesdos seguem o carnavalesco pois acreditam no
talento dele e que o seguindo podem garantir a vitoria (p. 21). Assim como 0
carnavalesco deve estar pronto para reconhecer o talento da equipe, e ouvir suas
sugestdes em suas respectivas areas. Ha ainda uma valorizagao por eles da “arte”
em oposigcao a “técnica”; o primeiro viria de um dom e o segundo apenas de estudo.
A arte viria da criatividade e do dom, seria algo especial, que diferenciaria de todo o
gue as outras escolas pudessem estar planejando.

Mesmo nesta era empresarial das escolas de samba, que acaba dando poder

mais aos atores externos (empresas, patrocinadores, meios de comunicacao, Estado).
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E embora os carnavalescos tenham se tornado o grande destaque das escolas de
samba, e sejam a despesa mais elevada que as escolas tem, Ferreira afirma que
nao se pode negar o outro “lado” que, mesmo desigualmente aquinhoado na
divisao do poder, ndo pode ser alijado da disputa, visto que sua participacéo
é indispensavel para a continuidade do processo. E dentro dos barracdes e

através das alas que as escolas de samba podem ser definidas como cultura
popular. (p. 192)

Esse espaco central que o carnavalesco ocupa, a ponto de considerarem a
vitoria ou derrota “dele”, faz com a posicao seja extremamente dindmica e se rearranje
constantemente

as categorias estabelecidas e outsiders se definem na relagdo que as nega e
gue as constituem como identidades sociais. Os individuos que fazem parte
de ambas estdo, ao mesmo tempo, separados e unidos por um lago tenso e

desigual de interdependéncia. (SANTOS, 2009, p. 154 apud ELIAS, N.;
SCOTSON, J.L., 2000.)

Assim podemos definir a presenca dos carnavalescos nas escolas de samba,
ja que ao mesmo tempo em que criam uma histéria com a gremiacdo durante a
competicdo, eles sdo externos a mesma e podem mudar de “lado”, indo para outra
escola. Embora pareca que ha uma liberdade de escolha por parte do carnavalesco
quanto ao poder de escolha, Santos (2009) diz que essa movimentacédo € controlada,
e que nao se vai para outra escola sem a permisséo do presidente da que quer deixar
(p. 153)

Segundo Santos, essa relacdo abre um espaco de negociacéo entre os atores
sociais que no mundo das escolas de samba é sempre “acentuada”, isto &, nao
existem tantas vagas de carnavalescos quanto existem carnavalescos, e por isso a
disputa é grande.

O fato de o numero de escolas ser limitado “piora” a situagao: muitos estao
dispostos a serem antiéticos, se € que pode ser estabelecido um comportamento
“ético” em um campo onde a competicdo € a base de tudo, tanto entre as escolas e
integrantes como entre os profissionais. O carnavalesco Mauro Quintaes, em uma

entrevista em fevereiro de 2006 relata alguns acontecimentos comuns do campo

Eu ja sofri muito, cheguei a fica p... mesmo com a falta de ética de alguns
profissionais, de alguns carnavalescos. Eu ndo digo em relacéo a disputa de
uma vaga, porque isso faz parte do mercado e eu também faco isso. Eu vou,
faco contato, pouco me importa se existe algum carnavalesco la. Se eu quero
ir para uma escola, eu vou correr atrds do meu espaco, porque 0 nosso
mundo é muito fechado. Se vocé moscar, fica fora do carnaval. Mas eu passei

66



por situacdes onde eu me confrontei com essa coisa da falta de ética. Um
carnavalesco teve uma postura nociva ao meu trabalho. A categoria ndo é
unida justamente porque o nimero de vagas e a disputa é muito grande. E
daqui pra frente vai aumentar mais. Hoje sdo 14 escolas e daqui a pouco
serdo s6 12 no Especial. Entdo, ndo adianta dizerem que um colega néo vai
passar por cima do outro, porque vai passar para garantir seu lugar. Feliz é
aquele carnavalesco que é convidado, que ndo precisa se convidar, porque
a maioria tem mesmo é que correr atras do seu espaco. (Entrevista publicada
no site Esquentando os tamborins em 22 de fevereiro de 2006 apud SANTOS,
2009, p. 155) (grifo nosso)

A fala de Quintaes passa a sensacao de que a posi¢do de um carnavalesco é
de “comer ou ser comido”. As posicOes limitadas pelo nimero de escolas tornam a
competicdo acirrada. Quintaes ressalta ainda os carnavalescos que sao convidados e
“nao precisam se convidar’, isto €, aqueles que teriam um reconhecimento do seu

trabalho, e seriam convidados por isso.

O desfile das escolas € o ponto alto do ano delas, onde se encerra o ciclo e se
preparam para comegar o novo. O trabalho do ano todo, todos os envolvidos se
concentram no que acontece na Marques de Sapucai em menos de uma hora e meia
num domingo ou numa segunda de carnaval. Ndo importa tanto o que aconteceu
durante o ano, os problemas ou éxitos, importa o que vao apresentar ali. Ganhando
ou perdendo, a escola decide que medidas vai fazer pro ano seguinte, quem continua
ou quem sai, e ja se preparam para comecar o desfile do carnaval seguinte. E uma
obra de arte de dimensdes grandiosas e ao mesmo tempo efémera; nem tudo ficara

guardado na mente de quem assistiu, mas todos se maravilham enquanto passam.
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4. CONCLUSAO

Em seu texto “Mundos Artisticos e Tipo Sociais” (1977), Becker procura
classificar os tipos de sistema de producéo artistica com o qual nos deparamos nos
mundos da arte, e meu primeiro interesse por estudar as artes plasticas do carnaval
surgiu da percepcao de que ele ndo se enquadra totalmente em nenhum dos tipos
mostrados por Becker. Desde a época em que foi apresentada como “uma expressao
genuinamente popular” até os dias de hoje, quando muitos as acusam de ter “perdido
suas raizes populares”, as escolas continuam sendo uma expressdo da cultura
popular carioca e brasileira. Ao mesmo tempo, quando se pensa na escola de samba,

a imagem do carnavalesco genial vem a mente como um dos seus maiores simbolos.

As escolas de samba nos apresentam um mundo artistico hibrido no mais
curioso dos sentidos: a arte popular sendo coordenada por um artista individual.
Desde o inicio ja haviam as pessoas que se destacavam mais dentro dos barracdes
improvisados dos anos 1930 e 1940, aquela pessoa da comunidade que tinha um
olhar mais apurado e se sobressaisse nas decoracdes e era escolhida como
‘carnavalesco” (QUEIROZ, 1999, p. 91). O carnavalesco desta época nédo se
assemelha com o das outras eras; de certa forma, a figura ganhou mais “poder” com
0 passar do tempo, a ponto de ser, individualmente, a pessoa mais importante para o

desfile.

Seguindo a concepcao de artista esbogada por Becker, o carnavalesco seria o
individuo excepcional com dons para arte, cuja presencga seria essencial para a
producédo da obra (o desfile), ja que ele é o responsavel pela concepcéo do enredo e
decisOes artisticas principais. Enquanto isso, toda sua equipe seria o pessoal de
apoio, que o auxilia a tornar sua ideia realidade a partir de suas areas de expertise, e

o resultado final apresentado na avenida € a obra de arte do artista carnavalesco.

Enquanto isso, considerando a teoria de Becker sobre a arte popular, ainda

conseguimos enquadrar a equipe do barracdo que produz o desfile. Todos que se
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encontram ali sdo capazes de realizar as tarefas, gracas ao conhecimento que |lhes
foi passado pelos antecessores. Apesar das adaptacbes que passam durante as
décadas, ha um conhecimento proprio e unico do “fazer carnaval”; que tipo de tecido
seria melhor para dar tal efeito, como montar os carros alegoricos para que nédo haja
erros e tudo mais. Este conhecimento € o conhecimento da arte popular, em que todos

conseguem fazé-la, alguns com mais expertise do que outros.

Para entender a producéo da escola de samba, nos é exigido uma adaptacéo
das duas teorias e dos dois campos, assim como a compreensao do que se tornou
necessario para a escola. Enquanto todos sabiam realizar as tarefas necessérias para
pér o desfile na rua, era preciso alguém que elevasse o nivel para que certa escola
conseguisse fazer o que os outros nédo podiam e vencesse o desfile. Motivados pela
busca pela vitoria, foram atrds dos artistas para se tornarem carnavalescos, e
reconhecendo o talento deles, entenderam que precisavam colocar em suas maos a
coordenacao da producédo, para que criassem obras excepcionais. Apesar de uma
cultura popular, as escolas de samba se formaram num mundo ocidental moderno, e
nao pode deixar de ser influenciada pelas nocfes que temos de artista como pessoas

com dons, que podem fazer o que mais ninguém pode.

Ao mesmo tempo, a equipe da escola ndo abre mao dos seus conhecimentos
e individualidades, nem de sua nocédo que o que produzem € uma producédo de todos,
como na arte popular. Obviamente, cada um que possui sua especializacdo entre as
areas da producdo (aderecaria, carpintaria, etc), € capaz de reconhecer o trabalho
que realizou, assim como apontar para 0 carnavalesco quando algo pode ser
melhorado. Nao se encaixam totalmente na definicdo “simplista” e “humilde” de
Becker, mas também néo se enquadram em sua ideia de artistas individuais, vivendo
num meio termo, onde encontram espaco para explorar seus proprios dons nos seus

trabalhos, mas “sem receber crédito” por isso.

E um sistema complexo e adaptado a partir de outros, que pode ser definido
como: um artista central excepcional é responsavel pela concepcao da obra, enquanto
uma equipe de apoio, composta por pessoas que também possuem seus proprios
talentos e conhecimento popular daquele mundo, produz as obras; ambas as partes
em conciliagdo quanto aos beneficios da presenca do outro. E um sistema polifénico,

onde muitos trabalham e exercem influéncias, em diversos niveis, no produto final.
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Porém, apos a exibicdo da obra, apenas a parte que ja era considerada excepcional

ganha o reconhecimento e gratificacdes resultantes dela.

Nenhum carnavalesco monta um desfile sozinho, porém, ele fica com a autoria
(para o bem e para 0o mau) do mesmo. A equipe € capaz de reconhecer a escola como
“sua”, porém os atores externos (meios de comunicacdo, espectadores, etc) dao a
autoria moral ao carnavalesco, e ndo a escola. Inferimos que o fato de a prépria escola
ver o carnavalesco como artista merecedor de beneficios, que ela aceite que ele
merece a autoria. Também ha o fato de que o carnavalesco esta acostumado a se ver

como artista, e, portanto, reivindica sua autoria.

A autoria esta intrinsecamente ligada a formacdo da reputacdo, e neste
aspecto, o mundo artistico carnavalesco repete o mundo artistico ocidental. Becker
(2010) diz que “os mundos da arte constroem sistematicamente reputagdes, porque
conferem importancia aos individuos, aquilo que eles fizeram e ao que sao capazes
de fazer.” (p. 287). Ou seja, a reputacao é formada pelo conjunto do que o artista fez
no passado, e para ter uma reputacao, é preciso que ele clame a autoria das obras.
A autoria é traduzida para reputacdo, que é traduzida em reconhecimento e em
oportunidades e beneficios para o artista. Isto é significativo para os carnavalescos
pois as vagas sdo limitadas, e h4 uma competicdo quase sem limites por elas. Poucos
chegam ao nivel de reconhecimento a ponto de serem convidados pelas escolas, e
muitos as procuram para oferecer seus trabalhos, por isso, cada desfile que clamam

COMO seu conta para crescer nesse mundo.

Becker cria uma “teoria da reputacédo”, que embora nao possa ser aplicada em
todos os sistemas artisticos existentes (de diferentes espacos e tempo), pode ser

considerada para o mundo artistico do carnaval.

(1) pessoas especialmente dotadas (2) criam obras de uma profundidade e
beleza excepcionais que (3) exprimem emocdes e valores culturais
essenciais. (4) As qualidades da obra atestam os dons particulares do seu
autor, e os dons particulares pelos quais esse autor € conhecido garantem a
gualidade da obra. (5) Como as obras revelam as qualidades essenciais e 0
mérito do seu autor, é a totalidade da producdo de um artista, e apenas esta,
gue deve ser considerada para a sua reputacdo. (BECKER, 2012, p. 288)

Pensando a partir da légica competitiva que rege as mudancas estéticas e de
forma nas escolas de samba, é surpreendente que a reputacdo de grandes

carnavalescos néo seja dada apenas a aqueles que conquistam titulos dentro de suas
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categorias. Ao contrario do esperado, essa avaliagcdo representa aqueles que
possuem um estilo que se consagrou na avenida (SANTOS, 2009, p. 157). Santos da
dois tragos dos carnavalescos que possuem a classificagcao de “artistas do carnaval’:
(1) conseguir “ocupar posto” na escola, seja por conquistar seu espago ou ser
convidado a se manter e (2) conquistar uma assinatura visual propria e singular que

apareca em seus trabalhos (op. cit).

Alguns nomes que sdo apontados como marcos estéticos compreendem as
caracteristicas estabelecidas por Santos: Arlindo Rodrigues, Fernando Pamplona,
Jodozinho Trinta, Maria Augusta Rodrigues, Viriato Ferreira, Fernando Pinto, Rosa
Magalhdes, Oswaldo Jardim, Renato Lage, Paulo Barros. Estes carnavalescos
criaram pequenas revolucdes estéticas enquanto trabalhavam com sua marca
artistica que os torna unicos, como Jodozinho e o luxo visual ou Paulo Barros com as
esculturas humanas. Ser capaz de criar uma estética pessoal em meio a um mundo
artistico que se baseia na efemeridade e na competicdo constante é o que os torna

“artistas do carnaval’.

Portanto, nem todos os carnavalescos sao considerados “artistas do carnaval’,
embora dentro do sistema de producdo eles sejam entendidos como artistas.
Novamente, vemos como a funcdo artista aqui repete a funcédo artista do mundo
ocidental, onde ha aqueles que se sobressaem como génios e aqueles que embora
apresentem dons acima do que o individuo médio possui, tem que lutar
constantemente para manter o seu espago, e podem chegar a nunca terem o

reconhecimento e serem lembrados.

As conclusfes aqui desenvolvidas acerca da autoria nas escolas de samba séo
baseadas em pesquisa bibliografica sobre o mundo da arte e a questéo de atribuicao
de autoria, e também dos contextos que as escolas de samba se encontravam.
Embora tenha ocorrido a pesquisa de entrevistas de membros de escolas, estas sao
de fontes secundarias e em pequeno nimero, além de datas diversas. E inegavel o
valor de uma pesquisa de campo que contribuisse para as conclusdes aqui
apresentadas, para inquerir a todos os participantes do sistema de producao
carnavalesca sua opinido acerca do que produzem e de seu papel nele, assim como

sua opiniao sobre os outros atores.
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A pesquisa também se beneficiaria de recortes temporais mais aprofundados,
onde se pudesse estudar a mudanca da concepcéo de autoria por parte dos membros
da escola ao longo das mudancas. Porém, muitas vezes essas entrevistas se
demonstram impossiveis, pois se tratando de certos recortes temporais, contamos

apenas com relatos.

O carnaval das escolas de samba do Rio de Janeiro € um dos maiores simbolos
do pais, de reconhecimento mundial. Além de fazer parte da nossa cultura popular, é
nosso maior campo de artes visuais atualmente, produzindo dezenas de obras (e
milhares de fantasias e alegorias) todos os anos. Talvez por sua origem popular, ela
ainda ndo é reconhecida nacionalmente como tal, mas assim devemos comecar a
tratd-las. Sendo esquecidas apos a saida da passarela, ou ficando na mente do povo
ainda décadas depois, nossas obras-desfiles correspondem aos periodos que
enfrentamos como um pais, em sua forma de se organizar, no que apresentam e como

apresentam.
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