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4 COLABORACAO INTERDISCIPLINAR NO DESIGN: praticas

criativas das escolas de samba como um exemplo possivel.

|da Elisabeth Benz!

RESUMO: Este artigo busca abordar a pratica da interdisciplinaridade e da
transdisciplinaridade no design, focando-se na dificuldade do ensino de
colaboracdo em equipes criativas. Como, no século XXI, os profissionais desta
area precisardo estar abertos a trabalhar com outras areas de expertises, e
desenvolverem novas habilidades, como por exemplo, colaboragédo, pensamento
sistémico, resiliéncia, etc., propde-se a possibilidade dos designers se
espelharem nas préaticas criativas informais das escolas de samba, que durante
anos conseguiram congregar diversos saberes de diferentes camadas sociais na

realizacdo da grande festa popular que € o carnaval brasileiro.

Palvras-chave: Interdisciplinaridade, design, escolas de samba

ABSTRACT: This article seeks to address the practice of interdisciplinarity and
transdisciplinarity in design, focusing on the difficulty of teaching collaboration in
creative teams. As in the 21st century, professionals in this area will need to be
open to work with other areas of expertise, and develop new skills, such as
collaboration, systems thinking, resilience, etc., it is proposed the possibility of
designers look up into informal creative practices of the samba schools, which for
years have managed to bring together several types of knowledge of various
social groups in the realization of the great popular celebration that is the

Brazilian carnival.
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de design definem, entre outras competéncias deste curso, que ele deve possibilitar
a formacdo de um profissional que tenha a capacidade de interagir com
especialistas de outras areas, atuando em equipes interdisciplinares.

Fertilizando e deixando fertilizar-se por outras éareas de
conhecimento, o Desigh vem-se construindo e reconstruindo em um
processo permanente de ampliagcdo de seus limites, em funcdo das
exigéncias da época atual. [..] O Design é uma disciplina
notavelmente flexivel, passivel de interpretacbes radicalmente
diferentes na teoria assim como na pratica. (COUTO e OLIVEIRA, in:
COUTO et al., 2014b, p. 8).

Mas como Couto (2011) observa, apés mais de uma década da implantacdo dessas
diretrizes, € possivel se perguntar se a area conseguiu criar curriculos efetivamente
interdisciplinares, se dirigentes e professores realizam um trabalho em conjunto, em
parceria, promovendo um dialogo entre as disciplinas do curriculo, e se foram
instituidas novas alternativas ao modelo disciplinar compartimentado e estanque.
Respondendo as questbes por ela mesma levantada, a autora afirma que “a
fragmentacdo de saberes parece estar conduzindo a elaboracdo de curriculos que
sdo, no maximo, multidisciplinares, estreitos e bitolados”. (COUTO, 2011, p. 18).
Onde a autora faz questdo de ressaltar que o termo multidisciplinar deve ser
entendido como uma mera justaposicdo de disciplinas, sem a prevaléncia de diadlogo
e trabalho conjunto dos docentes.

Dias e Gontijo (2006) levantam a questédo da ‘falsa interdisciplinaridade’ ou ‘pseudo
interdisciplinaridade’, onde se percebe uma competicdo continua entre as diferentes
especialidades, como por exemplo, no caso em que a disciplina de maior poder
social, prestigio ou aceitacao sobrepde-se as demais. Como as autoras alegam, nao
basta se colocar o rétulo de interdisciplinaridade em acdes desordenadas e/ou
desarticuladas pressupondo-se que, a partir dai, pesquisadores e docentes
passardo a trabalhar em equipe, partiihando perspectivas, marcos tedrico e
conceitos.

A mera justaposicdo de matérias simultaneas, feita sem que lhes seja explicitado os
nexos e interligacdes entre as areas de conhecimento abordadas dificulta também
uma diferenciacdo entre multi e interdisiciplinaridade por parte dos alunos (DIAS e
GONTIJO, 2006).

No contexto da sala de aula, a formacdo em design tende a reforcar
o desenvolvimento de competéncias centradas no individuo, o que
nao €, muitas vezes, condizente com as necessidades atuais de um
mercado complexo, exigente de solugbes interdisciplinares e,
portanto, competéncias relacionadas ao trabalho em equipe
(KRUCKEN e MOL, 2014, p.2).

- CES014 - Fonte: http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/CES0146.pdf
- RCESO05 04.pdf — fonte: http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/irces05_04.pdf

- PCES195 03.pdf - fonte: http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/2003/pces195 03.pdf
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RAIZES INTERDISCIPLINARES E FUTURO TRANSDISCIPLINAR DO DESIGN.

Segundo Couto (in: COUTO et al., 2014a), a discussdo da interdisciplinaridade foi
introduzida em 1994 na area do design por meio de um artigo em que Bomfim
defendia a tese de que uma teoria do Design deveria ser interdisciplinar,
combinando elementos da teoria do conhecimento, da légica e das teorias cientificas
das ciéncias classicas, além de possibilitar a interacdo entre o fazer préatico e o
pensamento tedrico.

A histéria da configuracdo dos objetos teve, segundo o autor, trés fases
caracteristicas:

1. No inicio os profissionais adquiriam 0s conhecimentos necessarios atraves
da tradicdo das corporac¢des de oficios com a maestria dos artesaos.

2. Com o surgimento e o desenvolvimento das manufaturas e producdes de
pequenas séries de produtos, onde foi implantada a separacdo entre a
criacdo e producao do objeto, “foram criadas as primeiras shools of design -
onde se qualificava pessoal para a criacdo de formas, segundo principios
técnicos e normas de sucessivos estilos artisticos” (BOMFIM, in: COUTO et
al., 2014, p. 13).

3. Posteriormente, se buscou substituir o saber artistico — ‘teorias’ de forma e
de cor — por um saber cientifico, introduzindo na formagéo deste profissional
disciplinas como ergonomia, psicologia, teoria do planejamento, teoria da
informacéo, etc. Com isso pretendia-se criar novos procedimentos na criagao
de objetos de uso, que substituissem as préticas intuitivas dominantes até
entao.

E a partir desse momento, que o design comeca a se diferenciar

de outros processos de configuracao justamente pela fundamentagéo
I6gica que pretende, ou seja, o design [se torna] essencialmente uma
préaxis, mas, ao contrario da arte e do artesanato, uma praxis que
procura seguir principios de diversas ciéncias na determinacdo da
figura do objeto. (BOMFIM, in: COUTO et al., 2014, p. 14).

E este foi o modelo introduzido no Brasil a partir do inicio dos anos de 1960 nas
primeiras escolas de graduacdo da area. Com o intuito de tornar a pratica do design
cada vez mais logica, explicita e sistematica, segundo Bomfim (in: COUTO et al.,
2014), os atuais curriculos dos cursos na area agregaram, nas Ultimas cinco
décadas conhecimentos relacionados a seis grandes grupos:

e conhecimentos gerais sobre filosofia, politica, histéria, etc.;

e conhecimentos relacionados a tecnologias de fabricacdo e materiais, etc.;

e conhecimentos que abordam o processo de utilizacdo, tais como ergonomia,
psicologia, sociologia, antropologia, etc.;

e conhecimentos sobre planejamento e criacdo de forma;

e conhecimentos sobre meios bidimensionais e tridimensionais de
representacao;

e conhecimentos instrumentais deduzidos da fisica, matematica, quimica, etc.
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Mas para o autor, essa busca por uma abrangéncia na formag¢do de um designer,
gera dificuldades no seu processo de ensino e aprendizagem, pois o grande niumero
de conhecimentos permanece, na maioria das vezes, dissociado e fragmentado,
sem conseguir construir um todo homogéneo imediatamente aplicavel a praxis
projetual de um objeto. Além disso, dependendo do problema tratado, os
conhecimentos necessarios aos designers podem variar, € com isso € impossivel de
se definir um campo fixo de conhecimentos para se criar ‘uma’ teoria do Design.
Bomfim chegou a conclusdo de que com um campo movel e instavel a teoria do
Design teria que ter provavelmente uma constituicdo transdisciplinar, ou seja,
combinando o conhecimento de diversas areas dependendo das especificidades de
cada projeto, como pode ser visto na Quadro 1.

ttTtt 11

Conhecimento linear-horizontal (interdisciplinar)

< >

Conhecimento
linear-vertical
(disciplinar)

v \ 4 v v v v

Conhecimento mével ou instavel (transdisciplinar)

Quadro 1 - Teoria transdisciplinar do design (BOMFIM, in: COUTO et al., 2014a, p. 47).

Como o design muitas vezes se debrugca sobre problemas complexos e néo
estruturados, os pensamentos e tomadas de decisdes durante um projeto de design
nao se dao através de um processo linear simples (COUTO, 1997). Segundo Cross
(1982) o design tem um modo particular de saber, de conhecer e de descobrir sobre
as coisas — que ele chamaria de uma “terceira cultura” do conhecimento, diferente
das disciplinas ligadas a area das ciéncias ou as ligadas a area das humanas, como
pode ser vista no Quadro 2.

ciéncias humanas design

R N mundo feito pelo homem
o fendmeno de estu 0 mundo natural a experiéncia humana

0s métodos apropri controle, experimentacdo, analogia, metafora, critica, modelagem, criacdo de patt:

e - avaliagdo sintese
classificacdo, anélise

os valores objetividade, racionalidade subjetividade, imaginagac praticidade, engenhosidade,

neutralidade e uma preocuf compromisso e uma preocuy empatia, e uma preocupagac
com a "verdade" com a "justica" a “adequagdo”

Quadro 2 - As trés culturas do conhecimento. (CROSS, 1982, p. 221-222, in: BENZ,
2014, p. 22).

J& para Pazmino (2010), o design pertenceria ao campo da ‘arte-cientifica’, pois
deve conjugar o conhecimento cientifico ligado aos métodos do projeto ao talento, a
habilidade e a intuicdo artistica do designer — o que, de certa maneira, caracterizaria
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sua pratica como transdisciplinar, seguindo a definicdo de transdisciplinaridade,
apresentada por Nicolescu (2000), de ‘entre, através e além’ das disciplinasg.

A partir do inicio deste século, a complexidade — que impossibilita o fracionamento e
a simplificac&o usuais da logica classica — se torna presente na pratica do design em
razdo dos muitos elementos, camadas, estruturas de problemas que um designer
busca resolver (2012). E seu modo particular de pensar — o design thinking — ganha
destaque em &reas ligadas a inovagdo, comecando a ser ensinado a profissionais
das mais diversas areas em business shools pelo mundo tudo.

Para Martin (2010), um dos principais elementos que diferenciam esse modo de
pensar do designer do pensar cientifico, € que ao criar novos objetos ele ndo se vale
apenas do raciocinio indutivo (fundamentado na observagéo de que algo funciona) e
do raciocinio dedutivo (baseado na prova de que algo existe) — mas também do
raciocinio ‘abdutivo”™ (que imagina que algo poderia existir) gerando novas ideias por
meio de ‘saltos logicos da mente’.

A partir desta ‘pista’ Benz e Magalhdes (2012), compararam 0s conceitos desta
metodologia com a metodologia da transdisciplinaridade de Nicolescu (2000),
identificando grande semelhanca entre as duas como pode ser visto no Quadro 3.

Exemplos da Metodologia

Metodologia da Transdisciplinaridade do Design Thinking

0s saltos légicos da mente
processo de reflexdo em acéo
juncéo de andlise e sintese
“o0 que é” e “o0 que poderia ser”

descontinuidade

fisica quantica e
os niveis de realidade  nZo separabilidade

causalidade global processo do saber dindmico
. néo reducéo da realidade modelo circular de Tim Brown
complexidade ~ X —
nao linearidade causal pensamento intuitivo

raciocinio abdutivo
pensamento equivocado

a légica do terceiro inclu A +ndo-A=T

Quadro 3 - Paralelos entre a metodologia da transdisciplinaridade e o modo de
atuacao e visao do design thinking. (BENZ e MAGALHAES, 2012).

Coincidentemente, respondendo a novas necessidades para a pratica do design, em
2010 a The New School for Design da Parsons em Nova York criou o MFA’

Transdisciplinary Design6, onde os estudantes sao incentivados a realizarem
projetos préticos trabalhando em equipes transdisciplinares e a abordarem os temas
através de perspectivas multiplas. Jamer Hunt, diretor deste programa, em uma
palestra proferida na PUC-Rio em 2014, afirmou que o design para o século XXI ndo
€ mais centrado apenas em objetos, mas também em solu¢gdes dentro de sistemas

° g transdisciplinaridade, como o prefixo trans indica, diz respeito aquilo que esta ao mesmo tempo
entre as disciplinas, através das disciplinas e além de qualquer disciplina. Seu objetivo é a
compreensao do mundo presente, para o qual um dos imperativos € a unidade dos conhecimentos”
(NICOLESCU et al., 2000, p.15, grifo da autora).

4 . . L
Termo cunhado por Charles Sanders Peirce ao estudar a origem das novas ideias.
5 : . . .
Master of Fine Arts — equivalente a uma pos graduacéo.

Mais informacdes a respeito da proposta do curso disponivel em;
http://www.newschool.edu/parsons/mfa-transdisciplinary-design/. Acesso em
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complexos. Com isso o0s designers precisam estar abertos a trabalharem com
profissionais de outras areas de expertises, como por exemplo, politica, ciéncias,
medicina, direito, ou mesmo trabalhar diretamente com a populagdo. E, precisam
também, desenvolver novas habilidades, como por exemplo, colaboracéo,
pensamento sistémico, resiliéncia, etc.

Como se pode perceber, o trabalho em colaboracdo comeca a ganhar grande
importancia nesta nova proposta para o0 design. E essa colaboracdo é
“‘especialmente eficaz quando os membros de uma equipe sao diversificados, vindos
de areas diferentes e levando variadas perspectivas a equipe” (KELLEY e KELLEY,
2014, p. 170). Pois, segundo os mesmos autores, o trabalho de equipes reunindo
varias experiéncias de vida e perspectivas contrastantes gera uma tensao criativa
gue ajuda a se alcancar solugcbes criativas que seriam impossiveis de serem
alcancadas por uma pessoa trabalhando sozinha.

O EXEMPLO DE COLABORACAO INTERDISCIPLINAR NAS PRATICAS
CRIATIVAS DAS ESCOLAS DE SAMBA.

Antes de se aprofundar nessa questdo, € preciso se destacar que a
interdisciplinaridade n&o ocorre apenas a partir de disciplinas de um corpo de
conhecimento que se constitua em ciéncia como alguns estudiosos entendem. Para
Couto, todas as esferas de atuacdo profissional se beneficiam de acoes
interdisciplinares se forem reconhecidas “como disciplina qualquer corpo de
conhecimento capaz de ser ensinado, aprendido e utilizado”. (COUTO, in: COUTO
et al., 2014a, p. n 93).

Como Fazenda (2012, p. 82) afirma, “a interdisciplinaridade decorre mais do
encontro entre individuos do que entre disciplinas”. A autora (FAZENDA, 2012)
percebe como uma ‘atitude interdisciplinar’ uma atitude de alternativas para se
conhecer mais e melhor, incitando o didlogo com outras formas de conhecimento a
gue ndo se esta habituado. Um dialogo:

[...] com outras formas de conhecimento, deixando-se interpenetrar
por elas. Assim, por exemplo, aceita o conhecimento do senso
comum como valido, pois € através do cotidiano que damos sentido
as nossas vidas. Ampliado através do didlogo com o conhecimento
cientifico, tende a uma dimenséo utépica e libertadora, pois permite
enriquecer nossa relagdo com o outro e com 0 mundo. (FAZENDA,
1999, p. 17).

O desfile de uma escola de samba € per se, uma prética inter e/ou transdisciplinar,
assim como o design. E poderia se tornar uma possibilidade para os designers
adquirem novas formas de perceber, conhecer e agir em outras perspectivas.
‘Embora as situagdes [...] ndo se repitam de formas absolutamente iguais, as
respostas dadas as situagcdes se revelam no simples aproveitamento de
experiéncias cujos resultados sdo conhecidos”. (FAZENDA, 2012, p. 72).
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Unindo musica, danca, artes plasticas, praticas artesanais, gestdo de processos,
etc., para que uma escola consiga colocar o seu carnaval na passarela é preciso o
trabalho integrado de varios profissionais das mais variadas areas. Para Blass
(2007), o desfile
expressa a diversidade das partes e a unidade do todo construido a
partir do enredo narrado no seu desenrolar. O todo, nesse caso, nao
€ resultado de uma somatoria das partes, ou dos seus elementos
constitutivos, mas se configura a partir das relacdes que estabelecem
entre si. Cada parte e/ou elemento de um enredo — letra, musica,
fantasia e alegorias — contém o todo. [...] permitindo uma leitura
circular, ou seja, nao linear e ndo evolutiva. (BLASS, 2007, p.147).

Nascida da organizacdo das camadas populares formada por artesaos, engraxate,
estivadores, etc., as escolas de samba eram, no inicio do século passado, uma
forma de organizagdo das comunidades negras que moravam NnOS MOrroS e na
periferia da cidade do Rio de Janeiro. Elas também conferiam certo status a seus
componentes, garantindo-lhes uma integracéo social e servindo como um indicador
da identidade grupal dentro da propria comunidade em que viviam (TRAMONTE,
2001). Segundo Goldwasser (1975), nesses primeiros anos as fantasias eram livres,
respeitando-se apenas as cores da escola; era tempo de improvisacdo tanto no
desfile quanto na organizacéo da escola.

Segundo Tramonte (2001), a partir da década de 1930, o samba passa a se tornar
simbolo da identidade e da formacdo da cultura nacional do Brasil moderno,
ganhando importancia e destaque na sociedade. Com isso inicia-se o controle do
estado sobre as agremiacfes do samba, e em 1937 a prefeitura da capital federal,
realizava o primeiro concurso entre as escolas. Assim a criacdo anénima, coletiva e
improvisada foi aos poucos dando lugar a uma maior estruturacdo do desfile, e
consequentemente as “escolas [de samba] vao também tendendo a organizar-se
mais e as preocupacgoes estéticas crescem”. (TRAMONTE, 2001, p. 55).

Até o inicio dos anos 1960, era a comissdo de carnaval que decidia o enredo, o
samba e a estética que seria empregada para conta-lo. E os responsaveis por
traduzir visualmente a histdria a ser contada eram as pessoas da comunidade que
tinham propensdes artisticas — 0s artistas caseiros — ou entéo profissionais advindos
de outras manifestagbes carnavalescas, como por exemplo, os ranchos ou as
grandes sociedades carnavalescas. Com o inicio das transmissfes dos desfiles pela
televisdo, sdo criadas novas exigéncias estéticas e culturais, trazendo artistas
plasticos e intelectuais universitarios para os quadros das agremiacdes. O destaque
dado pela TV trouxe também diversos individuos ou grupos oriundos das camadas
média e alta, para os desfiles das escolas de samba, que buscavam destaque na
midia e na opinido publica. Criava-se assim um caldeirdo profissional e sociocultural
gue precisava ser administrado para que o desfile transcorresse em harmonia,
combinando a esfera do individuo e do coletivo de uma maneira impar.

Foi a escola de samba Académicos do Salgueiro, que procurando alcancar 0 seu
primeiro titulo e se diferenciar das trés principais — Portela, Mangueira, e o Império

. . ~ .. 7
Serrano —, introduziu a contratacdo de pessoas especializadas como, por exemplo,

" Os primeiros foram contratados pelo Salgueiro em 1959: o casal Dirceu e Marie Louise Nery, que
faziam cenarios e figurinos para pecas, 6peras e balés da época. No ano seguinte ao casal Nery se
juntaram Fernando Pamplona, professor da Escola de Belas Artes que participava da decoracédo da
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artistas plasticos, cendégrafos, figurinistas, coredgrafos, etc acreditando que seriam
pessoas mais indicadas para fornecer os padrdes artisticos mais ao gosto dos
membros encarregados de julgar os desfiles. (LEOPOLDI, 1977).

Leopoldi (1977) levanta a questdo de que um artista de renome, por sua prépria
condicdo, pode exercer por antecipacgao, influéncia sobre quem vai julgar-lhe o
trabalho, e porque ndo dizer também que ele pode exercer influéncia perante a
midia e os possiveis patrocinadores da escola. Com isso criou-se a ilusdo de que a
criagdo do ‘maior espetadculo da Terra’, como costuma ser chamada essa
manifestacdo popular, é fruto da criagéo individual dos carnavalescos.

Ainda percebido como uma manifestacéo popular, nem o trabalho realizado ao longo
de todo um ano até o proximo carnaval, nem tampouco as multiplas atividades e
tarefas individuais e coletivas que combinam pluralidade de processos simultaneos e
sincrdnicos, acabam nao sendo notados pelos ‘olhares de fora’” da agremiagao. Mas
o ‘olhar de dentro’ sabe das intrincadas relagfes necessérias para a construcdo de
um desfile.

Eis o que mostra o paradoxo de uma cria¢do teoricamente individual
— do carnavalesco ao propor o enredo para um desfile —, mas que
nao se realiza sem um trabalho coletivo, onde o improviso e a
capacidade de invencéo para resolver problemas em situacdes — que
sO se vislumbram no préprio processo de producdo, por melhor que

s

tenha sido o planejamento estratégico prévio — € essencial e
imprescindivel. (BLASS, 2007, p. 15).

Barros (2013) considerado um dos carnavalescos mais revolucionarios da
atualidade, fala em seu livro da importancia do coletivo. Barros (2013) sabe que é o
componente que leva a escola de samba ao titulo. E o trabalho dos “invisiveis”
empurrando os carros alegoricos, da forca e da garra de todos que se unem frente a
imprevistos e acidentes — que podem tirar preciosos pontos em carros alegoéricos
danificados -, dos diretores de harmonia mantendo o conjunto da escola e nao
deixando o samba atravessar nem tampouco ultrapassar os 90 minutos estipulados
pelo regulamento, que faz a diferenca na hora do desfile.

Blass, também corrobora essa ideia, afirmando que a eficacia de um desfile
depende de todos os participantes da festa: “todos (as) séo autores (as), produtores

cidade para o carnaval e era um dos responsaveis pela decoracdo do baile de carnaval do Theatro
Municipal, Arlindo Rodrigues e Nilton Sa (dois artistas que trabalhavam com Pamplona no teatro).
Mais tarde Pamplona e Arlindo trouxeram como assistentes diversos alunos das Belas Artes e
profissionais do Municipal, iniciando assim “uma viagem sem volta dos artistas do visual em um
mundo até entdo dominado pelos diretores de harmonia mais ligados ao ritmo” (MOTTA, 2012, p.41).
Segundo Bruno (2013) foram esses profissionais “filhotes artisticos” de Pamplona, como por exemplo:
Jodozinho Trinta, Maria Augusta, Rosa Magalhaes, Max Lopes, Licia Lacerda, Renato Lage etc que
durante pelo menos 50 anos promoveram um dominio artistico absoluto, criando uma verdadeira
revolugdo nas escolas de samba.

o Termo cunhado por Blass (2007) para os folides externos a comunidade, para aqueles que
assistem os desfiles nas arquibancadas pelas transmissées da TV ou pelos comentérios vinculados
na imprensa em geral. Ignoram como se faz um desfile, como e quem o produz, os valores
financeiros para se colocar um desfile na avenida, as regras que podem tirar pontos no julgamento,
os valores dos prémios, salarios e direitos autorais e de imagem das escolas vencedoras do carnaval,
etc. Se contrapde ao termo ‘olhares de dentro’.
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(as) e consumidores (as), embora o carnavalesco, o Presidente e a comisséo de
Carnaval sejam seus principais gestores”. (BLASS, 2007, p. 142).

A PROBLEMATICA DO ENCONTRO DE DIVERSOS ‘UNIVERSOS’ SOCIAIS E
SABERES NO MUNDO DO SAMBA.

Apesar da necessidade do trabalho em conjunto na escola de samba, percebe-se
uma tensdo entre esses agentes oriundos das diversas camadas sociais. Com o0
‘branqueamento’ das escolas de samba a partir do reconhecimento social e das
transmissdes de TV do carnaval carioca, celebridades e individuos das elites e das
camadas médias sdo colocados em destaque nas agremiacfes. Eles procuram
‘mais uma promocéao individual do que uma participagdo grupal”. (TRAMONTE,
2001, p. 71) no coletivo que representa o desfile.

lgual tenséo entre individuo/coletivo se da com os carnavalescos, com 0 agravante
de que este participa de todo o processo, ao contrario dos individuos das elites e
camadas médias que sO estdo presentes na avenida. Mesmo em uma estrutura
coletiva como a de uma escola de samba do grupo especial, poucos sédo, porém, 0s
carnavalescos que sabem valorizar a equipe da escola, usando o “nés” quando
desempenha papel de porta-voz da escola frente a midia. Para corrigir essa
injustica, Laila” — lendario diretor de harmonia da Beija-Flor —, instaurou na Escola
de Nilépolis em 1997 uma comissédo de carnaval em vez de investir em um novo
carnavalesco, apoés a saida do carnavalesco Milton Cunha. (MOTTA, 2012).

Do jeito intuitivo que usa em todas as suas decisdes, o diretor [de
harmonia] procurou Anisio [Abrahdo David, patrono da escola] e
propds a criacdo de uma comissdo para produzir alegorias e
fantasias. A Beija-Flor ndo teria mais um nome, um autor, que ficaria
com todos os créditos — até os que pertenciam a outras pessoas.
Uma equipe assinaria os desfiles a partir dali. “Todo mundo bateu,
diziam que eu estava maluco, que queria inventar, conta Laila.
‘Estavam todos acostumados a grandes nomes, esquecendo que
ninguém faz Carnaval sozinho, sdo equipes imensas trabalhando
juntas. (MOTTA, 2012, p. 65).

Até os dias de hoje, ao invés de apenas um carnavalesco, diversos profissionais
ajudam a criar os enredos em conjunto como pode ser visto mais detalhadamente no
site da Beija-FIorlo. Nesses dezoito anos foram por sete vezes campedes, enquanto
nos trinta e um anos na elite dos desfiles sob a direcdo de um carnavalesco

? Laila iniciou sua carreira no Salgueiro dos anos 1960 com Pamplona e Arlindo Rodrigues e formou
durante muitos anos dupla com Joaozinho Trinta alcancando cinco titulos de campea seguidos para a
escola. Sentiu essa injustica na pele ao ver a autoria da sua ideia do Cristo enrolado em sacos de lixo
apossada pelo carnavalesco de sucesso, por ser “apenas o diretor de harmonia” da escola (MOTTA,
2012).

10 Fonte: http://www.beija-flor.com.br/2014/por/03-carnaval2014/comissao.html
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alcancaram apenas cinco titulos™*. Decidindo coletivamente as atribuigcOes e tarefas,
o funcionamento desta comissdo é um grande segredo, com & exemplificada pela
frase de um de seus membros: “Olha, eu posso te falar tudo menos como funciona a
comissédo de carnaval”. (SANTOS, 2006).

Mas mesmo assim, pode-se supor que pela falta de textos e artigos sobre o tema —
ja que outras escolas no Brasil comecam também a fazer uso desta proposta de
criacdo coletiva —, que as vantagens do trabalho em conjunto das comissdes ainda
nao é percebido no mundo das escolas de samba. No texto de Hélio Ricardo Rainho
em seu blog* no portal SRZD que contrapde o trabalho de ‘carnavalescos autorais’
— com suas proprias equipes — e as comissoes de carnaval formada por ‘grupos nao-
autorais’ pode-se ler frases como: ‘o trabalho é conjunto, mas alguém precisa ter a
linearidade e a coeréncia na cabeca’, ou ‘carnavalescos autorais, combinando
singularidades. Plasticamente, tem assinatura’, ou ainda ‘ndo vejo nessas
‘comissdes de carnaval’ a mesma produtividade e 0 mesmo cuidado estético de um
investimento num carnavalesco responsavel por uma linha de trabalho’. Vé-se
também que o sonho de muitos integrantes das comissfes de carnaval, € um dia se
lancar em carreira solo, como 0 Unico carnavalesco a assinar o carnaval de uma
agremiacao.

CONSIDERACOES.

O exemplo da préatica da interdisciplinaridade vivida na estrutura de criagdo dos
desfiles das escolas de samba mostra que o incentivo a colaboracdo entre os
participantes nos trabalhos e equipes interdisciplinares ndo é uma tarefa das mais
faceis, mesmo em um ambiente e em uma estrutura onde o coletivo e a colaboracao
de profissionais e componentes de origens e de experiéncias de vida téo
diversificadas prevalece ha muitos anos. A gestdao de um grupo assim heterogéneo
onde um regime de copropriedade e de didlogo reine pode ser dificultada pela falta
de humildade, que segundo Fazenda (2013) é o fundamento maior e primeiro da
interdisciplinaridade. Mesmo assim, como a area do design costuma agregar
conhecimentos externos a seu corpo teorico e pratico, uma pesquisa aprofundada
das comissOes de carnaval pode ser de grande valia para a criacdo de novas
possibilidades de ensino de competéncias como o dialogo e colaboracdo entre os
designers.

Laila, a0 comentar em uma entrevista'~ 0 embate entre um carnavalesco e uma
escola de samba, que culminou no seu abandono do carnaval daguele ano, nos da
uma pista de como vencer essa questdo: Aqui h4 um lema na Beija-Flor implantado
pela sua diretoria: ‘Nao venha sé pensando no dinheiro. Venha com um pouquinho

11 . . .
Dados tirados da tabela de carnavais do  GRES Beija-Flor  (fonte:

http://pt.wikipedia.org/wiki/GRES_Beija-Flor)
http://www.sidneyrezende.com/noticia/220110+carnavalescos+ou+comissao+de+carnaval
“ Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=f29-OVb58
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de amor a escola, e passe pelas dificuldades que a escola esta passando’. Ou seja,
se integre ao coletivo, ndo visando apenas as vantagens individuais, mas colocando
0 projeto coletivo em primeiro plano.
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